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P R E S E N T A C I O N
-f. i r i ! ,
El objeto del presente trabajo es el estudio de 
la obra literaria de Le&n Felipe (1884-1968), Afirmaci&n 
que parece évidente y dicha ya en el tîtulo. Sin embargo, 
en su enunciado cabe resaltar dos motivos de considera- 
ci&n. El primero, qu& hemos estimado obra literaria del 
autor. El segundo, m&s arduo, c&mo hemos realizado el es^  
tudio, de qu& m&todos nos hemos servido y cu&l es el or- 
den conceptual que lo sustenta. Responderemos, en estas 
p&ginas, a ambas cuestiones.
En cuanto a qu& estimamos obra literaria de 
Le&n Felipe, ser& f&cil llegar al acuerdo de que lo que 
hoy conservâmes suyo, publicado o no, recogido en libro 
o s&lo en revista, tiene un inter&s llterario, pues a so 
lo este menester se dedic& como autor. Todo lo que escr^ 
bl& es posible asunto de atenci&n. Aunque, en general, 
el estudio présente quiere tratar de la obra en su tota- 
lidad, no puede hacerlo de toda por igual. Se Imponen 
unas necesarlas llmitaciones.
Con &nimo de faciliter la selecci&n posterior, 
de acuerdo con nuestro inter&s, y una cierta clasifica- 
ci&n inicial de los textos, situamos a &stos en très ca­
tegories muy amplias:
1.- Obras poêticas. Normalmente en llbros, aun 
que, hasta el momento, existan poemas sueltos en revis- 
tas y aun algunos in&ditos. Los libros no s&lo contienen 
poemas en verso, sino fragmentes y partes muy considera­
bles en prose. Inclulmos tambi&n en este apartado un li­
bro como El payaso de las bofetadas y el pescador de ca­
ne , vestigio esencial del desarrollo de la poesia y de 
la po&tica del autor y verdadera obra de creaci&n, vincu 
lada a los sistemas ret&rlcos de la oraci&n p&blica. 
Otros textos acompanan a &ste, como Good-bye, Panamé»
2.- Adaptaclones teatrales. &D&nde fijar su ma 
yor importancia literaria? iEn la m&xima categorla de 
los textos escogidos? iEn la versi&n de Le&n Felipe, 11-
1bre y tendenclosa, a la vez, hacla sus proplas concepclo- 
nes? iEn la fundamental y reiterada unidad de los univer­
ses po&tico y dram&tico del autor? La respuesta tiene que 
tratar de cerrar, afirmativamente, todas las preguntas. 
Hay algunas. obras donde el autor espanol ha encontrado -a 
veces muy tempranamente, aunque los frutos son m&s iar- 
dlos- expresi&n o forma adecuada de sus mundos po&ticos, 
de sus ideas y aspiraciones. Pero para traducirlas neces^ 
ta verterlas enteraroente en sus propias categoriesj por 
ello su poder de creacién acaba produciendo un texte que 
se reconoce como original de Shakespeare, de Pry, y, a la 
vez, inconfundiblemente propio de Le&n Felipe, Asl, poe­
sia en verso y drama se ofrecen como dos vertientes en p_e 
culiar, inusual correspondencla.
3*- Otros textos de Le&n Felipe. Me refiero a ar 
tlculos, pr&logos, presentaciones, conferenclas, etc. Al­
gunas est&n reproducidas parcialmente, al menos en su edi 
ci&n asequible para los lectores; otras s&lo muy recient^ 
mente ban salido a la luz. Su extensi&n y su inter&s son 
muy diversos. Estos escritos han recibido nuestra aten­
ci&n por el autor, pero rara vez los hemos heoho objeto 
del estudio, aunque algupos, en su calidad de enunciados 
te&ricos, nos han acompanado en el an&lisis; asl, por e- 
jemplo, los textos que i^enen como tema el teatro,
Hemos desatendi^o por compléta, por considerar- 
la ajena al objeto de nuestro trabajo y desbordar las 
pretensiones razonables del estudio, la labor de traduc- 
ci&n de Le&n Felipe, tanto en prosa (la m&s abondante) 
como en verso,
A la vista de este conjunto, ratificamos que 
nuestro objeto es la obra literaria de creaci&n de Le&n 
Felipe, tal como ahora la conocemos, ampliada, ocasional 
mente, a los textos en prosa que podemos llamar "doctri­
nales».
La pretensi&n del estudio ha sido llegar a com-
prender esta obra, sxiponiondo su unidad fundamental y su 
identidad esencial a lo largo de tan largo perlodo como son 
cincuonta anos (1918-1968), altorados por importantes vici- 
situdes personales, sociales y culturales. Toda obra, sin 
embarjgo, como expresiôn de su autor, si todavîa sirvo la 
frase, puede ser percibida con cierta coherencia, segûn un 
grado, mayor o menor, de abstracciSn y generalidnd. Pero noi 
sotros queremos presenter la unidad de la obra exigida por 
ella misma, como una de sus cualidades relevantes, enten- 
diendo que bay una cosmovisiSn y una interpretaciSn del hom 
bre en ella. Al hacerlo, se nos impuso la necesidad de sep^ 
rar dos modos de acercamiento, sin renunciar a ninguno de 
ellos. El primero debla ser diacr6nico. El proceso de forma 
ci6n, integraci6n y desarrollo era, en sî mismo, una parte 
del texto como la historié de un acontecimiento es parte 
del mismo, sin la cual se hace quiz&s incomprensible. El se 
gundo debla apurar la hip6tesis inicial, aspirar a formali- 
zar esa cosmovisifin en un sistema donde la obra como unidad 
quedara contenidn.
A estos dos aspectos de la obra -su totalidad y su 
unidad de sentido- hay que anadirle un tercero. Tratamos de 
la obra en si misma. Y esto hemos de manifestarlo con rela- 
ci6n al m&todo de an&lisis empleado y a las circonstanciés 
biogr&ficas del autor. Efectivamente, en la necesaria refe­
r e n d a  y continuo uso de obras teSricas, de crltica litera- 
ria o, incluso, de otras disciplinas, siempre hemos tenido 
como pretensiôn encontrar y elaborar los principios to6ri- 
cos e instrumentes metodolôgicos que nos perraitieran abrlr 
el texto a la comprensiôn y a la interpretaci&n. Cuando los 
mismos conceptos requieren todavla m&s amplia discusi6n, ma 
yor grado de precisi6n, podrîa parecer sugestivo desviarnos 
en algùn momento para mostrar la validez de los principios 
con su verificacifin o cumplimiento en la obra de Le6n 
Felipe. Dejemos aqul constancia de que, para nosotros, la 
uiiica validez reconocida -y de la cual aspiramos al recono- 
cimiento- es la de la interpretaciôn del universo literario
/de Le&n Felipe. Los principios han sido probados por su e- 
ficacia en la penetraci&n del texto, han servido en este 
caso y para este proceso de an&lisis. Su JustlfIcaci&n 6l- 
tima esté fuera del campo literario. Nuestras mismas p&gi- 
nas, poco despuSs, m&s pretenden describir que demostrar.
Tampoco pretendlainos estudiar la obra en relaci&n 
con la peripecia biogr&fica del autor. Ya est& hecho y, a 
nuestro juicio, de manera acertada, con gran penetraci&n^. 
Igualmente hemos querido evitar dar el paso de la obra al 
autor, buscando la intimidad de sus sentimientos persona­
les. La relaci&n de la obra inicial con el momento litera­
rio ha sido tratada, sin embargo, en la primera parte d d  
capitule primero. A ello nos han movido dos razones. La 
primera, que esa relaci$n no era en modo alguno indiferen 
te y quedaba m&s bien resaltada, acentuada* por el hecho 
de que Le&n Felipe, posÿeriormente, parecla lejano a ese 
ambiente (al menos como peceptor). Lo segundo, que el 
"mundo literario", al menos en algunas de las escuelas do 
minantes entre 1918 y 1920 est& tem&ticamento présente en 
los poemas.
Atendida de modo general, introductorio, la rela 
ciSn de LeSn Felipe con la poesîa del momento, abordamos 
el estudio de la obra en sî misma, de la cual no hemos 
querido separarnos a pesar de los raeandros causados por 
la presi&n de las cuestiones de m&todo.
Y es, justamente, el m&todo la segunda de las 
cuestiones que la definici&n del objeto de nuestro estu­
dio puede susciter. Si el tîtulo que hemos puesto al fren 
te del volumen da cuentg de la materia de la exposiciSn, 
el subtîtulo adelanta li^  perspective crîtica con que se 
trata. Buscamos la organlzaci&n de los sîmbolos en la o- 
bra literaria de Le&n Felipe en tanto que organizaci&n de 
los significados po&ticos. Si hemos de explicar esta elec^ 
ci&n, lo haremos desglosando de ella dos cuestiones re-
ferentes a las teorlas de los sîmbolos y a la deflnlci&n 
m&s adecuada al caso de Le&n Felipe.
Por lo que hemos conocido, los estudios modernos 
del simbolismo (preferimos este t&rmino a simb&lica) em- 
plean los m&todos y, en parte, acogen las conclusiones de 
muy distintas disciplinas te&ricas: psicologîa, antropolo 
gîa, filosofîa, linguistics, etc. Atendiendo a la triple 
presencia, funcional, del sîmbolo, cabe establecer una 
clasificaci&n tripartita de esta diversidad en los aspec­
tos imaginative, social y lingüîstico. Pero con ello no 
percibimos bien el proceso de dispersi&n y confluencia 
que es la historia del estudio del simbolismo en sus &lt^ 
mos tanteos.
Algunas referencias a esta historia nos ayudar&n 
a situar el tema. Nuestra pretensi&n no es acceder a una 
visi&n sint&tica, sino disponer el tel&n de fondo -estado 
de la cuesti&n- delante del cual podamos presenter nues­
tra elecci&n de m&todo, atenta, sobre todo, a la exigen- 
cia impuesta por la lectura de la obra literaria que for­
ma nuestro objeto, y referida a algunas notas o rasgos 
que siguen inalterablemente unidos a la descripci&n del 
simbolismo en las diverses disciplinas enunciadas.
Creemos que una de las primeras y fundamentales 
lîneas de investigaci&n ha resultado ser la historia y fe^  
nomenologîa de la religi&n, costumbres y representaciones 
mîtices de los pueblos antiguos o "primitives". Desde la 
atenci&n de Frazer por las leyendas y narraciones , debe- 
mos a Dumézil^, por encima de otros muchos, y a M. Eliade 
Importantes descripciones y gran abundancia de datos. Es­
te &ltimo autor, a quien hemos dedicado mayor atenci&n^, 
organize su trabajo en torno a estos n&cleos que &1 deno- 
mina im&genes y sîmbolos| destaquemos que, junto al uso 
criticado de reunir indiscriminadamente materiales frag- 
mentarios y heterog&neos, Eliade présenta algunos rasgos 
constitutives del fen&tneno del simbolismo que podemos con
siderar eatables. Son Sstos: 1.- la "slmbollzaci6n" reside 
en un segundo valor o significado anadido o atribuldo a un 
objeto o slgno; 2.- la realidad es contradictoria y el slm 
bolo es la representaci&n multlvalente de tal realidad, de 
ahl la polisemia; 3.- en consecuencia, el slmbolo tiene una 
funcifin roediadora que $1 orienta hacia una realidad inai 
prehensible (de orden moral, conceptual, abstracts, gene­
ral. . , )
Otra de las diciplinas que ha hecho del slmbolo 
un objeto central, y, por cierto, enormemente pol&mico* de 
su investigaci&n ha sido la psicologla y las corrientes del 
psicoan&lisis. No conocemos, evidentemente, hasta d&nde han 
llegado en su investigacl&n actual, pero nos àtrevemos a In 
sinuar que sus conceptos y aportaciones se han introducido 
en un gran n&mero de trabajos de otra Indole (asl, en la 
crltica literaria) y constituyen una de las bases necesa- 
rias para entender el actpal movimiento en auge de este ti- 
po de estudios. Nos ha interesado, para el trabajo, aproxi- 
marnos a los autores que, en este campo, podemos considérer 
cl&sicos (cl&sicos, incluso, en las disputas surgidas en 
torno a ellos) como son Sy Freud y K. Jung, como teorizado- 
res, y J. Piaget. Entre los espanoles, nos hemos servido de 
las citas, aplicaciones y res&menes de L. Cencillo y, m&s
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cerca de nuestro objeto, J. Cuatrecasas .
La relaci&n que estableci& S. Freud -y desarroll& 
Jung- entre los vestigios hlst&ricos y culturales y las 
fantasias onlricas de los sujetos contempor&neos, ha origi- 
nado un amplio desarrollo de los estudios de ambos aspec­
tos, por los cuales parece haber quedado asentada la verda4 
de que el simbolismo es un solo fen&meno, una estructura d« 
significaci&n universal. De ahl pueden derivar otros estu­
dios m&s especulativos y secundarios, de car&cter filos&fi- 
co, antropol&gico e, incluso, hermen&uticos. Entre los pri» 
meros citaremos las obras de G. Durand, La imaginaci&n sim­
b&lica y Les structures anthwpologiques de 1*imaginaire ,
y otros trabajos que contlnfian una antiqulslma tradici&n 
clasificadora y nomol&gica: los diccionarios de sîmbolos^. 
Al mencionar la hermen&utica, vincul&ndola a la interpréta 
ci&n freudiana de los sîmbolos, debemos recorder los estu­
dios de P. Ricoeur. Su simb&lica del mal analiza los mitos 
de la calda y la culpa^, mientras ei otras dos obras; De 
1*interprétation. Essai sur Freud y La met&fora viva^ , tra 
ta el problems hermen&utico de los sîmbolos, a los que con 
sidera un modo de conocimiento inmediato que debe ser pene^ 
trado y resuelto (interpretado) por la mediaci&n del pensa 
miento. "El slmbolo da que pensar" ya que nosotros no per- 
tenecemos a la culture donde los sîmbolos nacieron y te- 
nlan sentido. Ricoeur se refiere, pues, tambi&n, a los sim 
bolos de la antropologla e historia de la religi&n y de 
los suenos.
De toda esta rama de lo imaginativo, psicol&gico, 
algunos elementos pueden resultarnos adecuados y dignos de 
nota, a pesar del alto grado de generalidad con que los ex 
ponemos. Freud estableci& ya, a nuestro juicio, que la re­
laci&n simb&lica no es una sustituci&n sino una représenta 
ci&n o evocaci&n en ausencia, donde im&genes onlricas que- 
dan vinculadas a ideas no expresas. Esta representaci&n 
tiene un car&cter estable y universal. Por otra parte, in- 
sisti& tambi&n en que los contenidos son pocos y los slmbo 
los, en cambio, muchos. En este hecho hay un poder de org& 
nizaci&n y el simbolismo, por &1, forma una red consistan­
te. Esas relaciones de los sîmbolos en el interior de un 
sistema permiten comprender que el simbolismo es variable 
individualmente y que, sin embargo, est& profundamente fi- 
jado de una manera tlpica para todos los hombres (al menos 
en unos amplios &mbitos culturales). La noci&n de arqueti- 
po, propia de Jung y su escuela, de tan amplia difusi&n y 
gran fortune, ha sido quiz&s el exponente final de esta 1^ 
nea de pensamiento y tambi&n nosotros, dentro del uso co- 
m&n, la hemos admitido, asl como otra aportaci&n que cons
6(Icramos importante : el aspecto din&mico de la imaginaciSn 
humane, considerada no un almac&n de cspecies, sino una 
facultad activa, lo que nos interesa para la creacién li- 
teraria y las mutaciones de los "arquetipos", que se en- 
tienden -entonces- como esquema y matriz de muchas figu­
res simbSlicas posibles^^*
Pero el simbolismo no s6lo ha sido comprendido 
como un fen&meno humano general, que afecta a Su persona- 
lidad, y como un fen&meno colectivo, com&n, sino como for 
ma social, un modo de objetivar relaciones, institucio- 
nes, etc. e integrar a los sujetos particulares en una co 
lectividad organizada en el tiempo y el espacio (median^e 
las expresiones simb&licas générales de su "sentido").
Asl, se ha hablado de los universes simb&licos, sistema 
de segundo orden que se refiere a la totalidad del siste­
ma institucional y a la totalidad de la vida humana. Es­
tos universes son necesaria y esencialmente sociales y cc> 
lectivos. Esto, que exponen P. Berger y T. Luckman^^ ha- 
bla sido asentado anter^ormente -desde distinta perspecti 
va- por el estudio de E. Cassirer de las "formas simb&li­
cas El mismo habla mencionado el t&rmino universe sim
b&lico que permits al hombre "comprender e interpreter, 
articular y organizer, sintetizar y universalizar su exp^ 
riencia", El problems es la gran amplitud con que usa el 
t&rmino simb&lico, quiz&s derivada de la amplitud del uso 
social de objetos, palabras, ideas, etc., como slmbolos. 
En Cassirer todo producto humano (que media entre estlmu- 
lo y respuesta) es un sistema simb&lico. Ahl est&n el ar­
te, el mito, la religi&n, la ciencia, la historia y la 
lengua. El slmbolo es cualquier forma culturalmente repr^ 
sentativa para la humapidad del hombre.
Cabe, pues, apreciar las coloraciones te&ricas 
distintas de las aguas que han confluldo hoy a este cau­
dal com&n del simbolismo, Ello ha dcmandado y hecho posi- 
bles los intentes de aproximarse a la naturaleza o esen-
cia del fenémeno desde un punto de vista teérico general,
sin contnr las especulaciones e investigacioiies en torno
a la imaginaciSn. Pero en las obras de este car&cter y,
tambi&n, en las publicaciones de centros especializa- 
15dos , se advierte una gran influencia de los contenidos 
y presupuestos psicoanalîticos y antropol&gicos (y conti­
nua atenci&n tambi&n a los aspectos de la ret&rica) que 
vienen a dar en la expresi&n de "lo imaginario",
Tambi&n la crîtica literaria muestra, en lo que 
nosotros hemos conocido, esta presencia destacada. Si tu- 
viéramos que procéder a un recuento, aun purainente indica 
tivo, lo que no haremos, séria de justicia coraenzar por 
G. Bachelard^^. Podrîamos decir de êl, como se ha hecho, 
que inaugura un nuevo m&todo de crîtica literaria^^, pero 
no es nuestro prop&sito decidir o définir. Desde luego, 
recoge y emplea los estudios y conocimientos de la psico­
logîa y la cultura y su correspondiente concepci&n del 
sîmbolo para el an&lisis y comentarios de los textos lit^ 
rarios{ aunque, del mismo modo, acude a &stos para expli­
car y consolider aquellas teorîas. No creemos que el dis- 
tinto m&todo de Ch. Mauron incida directamente en este 
campo de estudios y preocupaciones, aunque sî tendrS que 
ver con nuestro an&lisis posterior. Y en su momento dare- 
mos cuenta de sus postulados y marcaremos los limites de 
nuestra posici&n.
Puede resultarnos &til, en este momento, no aten 
der tanto a un te&rico como a un expositor pedag&gico y 
sistem&tico. Hemos escogido el libro de M. Pagnini^^, 
quien sépara, para el an&lisis, dos niveles en la obra 1^ 
teraria, el significants y el significado; dentro de cada 
uno de ellos analiza funciones sintagm&ticas y funciones 
sugestivas. Y como de una funci&n sugestiva del signifie^ 
do trata del sîmbolo, al que considéra el fen&meno m&s im 
portante de la serie. Podemos aislar estos rasgos distin- 
tivos en su exposici&n:
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- el sîmbolo libera una intensa energîa connota- 
tiva; por ahî el aspecto psîquico se une al lingüîstico.
- tiene sus raîces en un fluîdo psîquico que no 
est& regido por el campo l6gico-experimental; con esto el 
fen&meno de la simbolizaciSn se vincula mfis directamente 
al nivel del psiquismo profundo.
- tiene amplias ramificaciones en un &mbito cul­
tural; y con esto nos remite a los aspectos sociales e 
hist&ricos (y posiblemente a los antropol&gicos y fenome- 
nol&gicos).
- casi siempre tiene el car&cter de la ambigüedad 
y de la polisemia.
Esta descripci&n, por restringida que sea, mani^ 
fiesta, junto a rasgos muy comunes en tantas descripcio­
nes, el origen mismo de esos rasgos y que advertimos, de 
modo inequîvocô en las notas y referencias que présenta el 
autor para sostener su texto*
De modo m&s monogr&fico, M. Le Guern^^ analiza 
tambi&n la relaci&n simb&lica a partir del modelo te&rico 
proporcionado por Hjelmslev, aunque lo usa de forma recor- 
tada y algo distinta: "Hay sîmbolo cuando el significado 
normal de la palabra funciona como significants de un se­
gundo significado que ser& el objeto simbolizado. En ri­
gor, no es la palabra &rbol la que es el sîmbolo, sino su 
significado, la representaci&n del &rbol"^^, Mientras en 
la relaci&n metaf&rica es la palabra la que signifies o- 
tra cosa.
Las cuestiones que nos interesan especialmente 
surgen cuando Le Guern intenta insertar en su marco te&r_i 
co una categorîa de im&genes que vacilan entre el sîmbolo 
y la met&fora, limitando el fen&meno del simbolismo a su 
nivel m&s exterior y aparente, el del simbolismo anal&gi- 
co (cercano a la alegorîa), propio de un texto o de un au 
tor. Los procesos socioculturales que Pagnini anota y la 
referenda a los 'bontenidos profundos" de la conciencia
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quedan olvidados.
Hay que recuperar, sin embargo, las &ltimas consi- 
deraciones de Le Guern, cuando senala: "a trav&s del estu­
dio de la manera en que estas diversas representaciones se 
articulan en la obra de un escritor se puede llegar a deli­
miter lo que constituye su universo imaginario". Y luego, 
esta segunda consideracifin, tambi&n fundamental para noso­
tros; "El sîmbolo rompe el marco del longuaje [aquî entien 
de las representaciones primordiales, arquetipos, etc.^ y 
permite todas las trasposiciones. La met&forma permanoce 
contenidn en el lenguaje, pero suministra una de sus cla- 
ves"^^,
Y en el contexte cultural espanol ha sido Carlos 
Bousono quien ha estudiado por extenso el problema del sîm 
bolo en la poesîa moderna, desde su Teorîa de la expresi&n 
po&tica y El irracionalismo po&tico (El sîmbolo), hasta 
Superrealismo po&tico y simbolizaci&n . Define el simbo­
lismo como la "utilizaci&n de palabras que nos emocionan no o 
ncr s&lo en cuanto portadoras de conceptos, sino en cuanto 
portadoras de asociaciones irreflexivas con otros concep­
tos que son los que realmente conllevan la emoci&n"^^. En 
sus obras distingue sîmbolo monos&mico ("atribuci&n, a 
los objetos y seres, de cualidades inverosîmiles den
tro del contexte en que se insertan") y sîmbolo dis&mico 
("adem&s de la significaci&n irracional de todo sîmbolo 
hay otra significaci&n a la cual L***] podemos deno-
minar racional" j- . . .'^ .
Salvando la relaci&n del sîmbolo como fen&meno de 
asociaci&n del significado, Bousono liga el fen&meno, de 
nuevo, a factores de tipo psîquico, aunque reduci&ndolos a 
los solos aspectos emocionalcs o privilegiando &stos como 
el elemento crucial del sîmbolo que, parece, es un uso don­
de la emoci&n desborda al signo. Cabe preguntarse, sin em­
bargo, por la objetividad de esta relaci&n manifestada en 
las ciencias anteriormente aludidas. Cabe tambi&n preguntar
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se si el car&cter "irracional" de la asociaciSn es tal, o 
lo es directamente y no résulta, por ello, restrictive, 
al aplicarlo a todo el fen&meno.
En cualquier caso, he aqul una muestra de c&mo la 
crîtica literaria se ha interesado por el fen&meno del sim 
bolismo. Considérâmes un intente Gnico el trabajo de N. Frye 
en su Anatomîa de la crîtica^^ -de la cual nos servi- 
remos en m&s de una ocasi&n- donde conjuga elementos de 
teorîa y crîtica literaria con otros de crîtica psico-ana- 
lîtica en un universo interpretative de amplio vuelo y 
gran fuerza persuasiva. Nos interesa senalar aquî que los 
conceptos de sîmbolo, mito y arquetipo, realidad y deseo, 
etc., est&n centinuamen^e présentes a lo largo del libro^ 
senalando la irrenunciable deuda ya indicada de la crîtica 
y confirmando que el sentido con que suele usarse el sîmbjo 
lo est& hoy vinculado a una investigaci&n extraliteraria.
Pero estos hec^os y postures de los crîticos pue­
den quedar enfrentadas y pn entredicho por la posici&n de 
los lingUistas. Hay, en primer lugar, usos del mismo nom­
bre, sîmbolos, para contenidos completamente distintos de 
los que hasta ahora hemos explicado. Estos no son niiig&n 
problema; pertenecen a upa esfera conceptual que dejamoa. 
Un cierto empleo de "sîmbolo", propio de los paîses de ha­
bla inglesa, lo considéra un "signo de signo", es decir, 
apto para servir de sustituto a otro signo; son ejemplos 
comprensibles los de las ciencias matem&ticas y los quîmi- 
cos. La "sustancia" es sustituîda por un signo (su defini­
ci&n) y a esta la suplanta un sîmbolo. Es, por lo tanto, 
puramente convencional. Por otra parte, tambi&n Ogden y 
Richards ven el t&rmino Msîmbolo" con un sentido distinto. 
En su famoso tri&ngulo, symbols stands for Referent; por 
lo tanto, reemplaza o sustituye a la cosa y puede ncercar- 
se al "significado" de Saussure. En esta lînea nos parece 
que las definlclones de sîmbolo apenas comportan una leja- 
na analogîa con las que usa la crîtica literaria y que he-
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24mo9 referido . Quiz&s la escuela e investigaci&n que desa- 
rrolla los supuestos de Saussure en su Course pueda ser con 
slderada apta para un careo desde la perspective linguisti­
cs del fen&meno. Las dem&s que presentamos ofrecen un uso 
excesivamente convencional del t&rmino slmbolo.
Sin embargo, y en segundo lugar, podemos encontrar 
otros ejemplos en los que la noci&n misma es discutida des­
de la linguistica. Asl Greimas censura a G. Durand en el &m 
bito franc&s y J.A. Martinez a Bousono en el espanol. Ambos 
nos servir&n de ejemplo. Pero anotemos antes el marco donde 
esta posible polémica se inscribe.
T, Todorov, en libro que luego tendremos que citar 
frecuentemente^^, resume la posici&n adversa al fen&meno 
del simbolismo con dos actitudes antag&nicas: la de quienes 
no admiten ning&n "significado segundo" de los hechos lin- 
gülsticos, y la de quienes ven en todo tal significado se­
gundo. Pero si todo lo es, nada lo es. Por uno y otro carai- 
no, ambas posiciones cierran el paso a la diferencia de si^ 
nificaciones donde &1 establece el fundamento y la realidad 
del simbolismo. Su defensa del hecho es una defensa del sen 
tido comun de su percepci&n que no se puede negar a la evi- 
dencia. Estas actitudes estereotipadas se mantinen cada vez 
menos y no son, por extreraadas, las m&s decisivas. El pro­
blema coraienza con la aceptaci&n y la crltica a todo proce­
so de clasificaci&n de los hechos simb&licos desde una per^ 
pectiva que no sea lingülstica.
Esto abre otro flanco realmente importante en el 
estudio del simbolismo y las bien fundadas afirmaciones de 
los estudios de sem&ntica y semiologla no pueden dejar de 
ser considerados, primero, y elaborados, despu&s, en rela­
ci&n con otros estudios. Si este segundo momento queda tod^ 
via fuera de nuestro alcance, al menos podemos poner algu­
nos ejemplos significatives. Y, por m&s cercano, comenzamos
por el estudio de J.A. Martinez, Propiedades del lenguaje
, . . 26 poetico
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El autor, despu&s de comentar, como en el resto 
de la obra, algunos ejemplos caracterîsticos, recoge las 
oplnlones del romanticisrao acerca del slmbolo, seg&n las 
cuales, &ste es "una class de signos que tlenen un sent j. 
do intraduclble e InexpllcitoV Niega, a continuacl&n, la 
exclusividad de ese car&cter, "que es extensible a todas 
las figures que comportan alg&n tipo de Imagen"^^. Sit&a 
el slmbolo entre las anomalies que surgen de la realiza- 
ci&n, en el texto, de determinadas relaciones asoclati- 
vas previstas y provistas por el sistema, pero in&ditas 
en los usos. Como no hay destrucci&n de las relaciones 
conveneionales entre los componentes del signo, tampoco 
es necesaria la "reducci&n". ^
El slmbolo, como anomalla del uso de la lengua 
(por esto es literaria, es decir, creative) mantisne el 
contenido usual de los signos* "Estos signos denotativos 
entran en relaciones de identidad (parcial) o de semejan 
za, contiguidad o en relaciones antlt&ticas, para conver 
tirse en expresi&n connotativa de otro contenido connota^ 
tivo". "El m&todo que da cuenta de su peculiaridad es la
28pertfrasis" . Como descripci&n de la constituci&n de 
los slmbolos en los textos literarlos, las palabras de 
J.A. Martinez nos parecen de una preclsi&n diflcilmente 
reemplazable* Que el slmbolo literario, en cuanto puede 
ser objeto de la crltica, se agote en esta descripci&n 
(cosa que no recuerdo que diga, pero que a veces parece 
suponer) es otro problema que debemos dejar como cues­
ti&n abierta ; &qu& relaci&n existe entre el "slmbolo 11. 
terario" como fen&meno de la lengua con el slmbolo des- 
crito en los &mbitos del sueno, la cultura o la rela­
ci&n? tOesde d&nde es crlticamente asequible la obra 1^ 
teraria?
La aproximaci&n al fen&meno del simbolismo por 
parte de una sem&nticu que pretende acercarse a la "to­
talidad de significaci&n" de un mensaje la ha realizado
y
'r'*j n '-  ^
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29A.J. Greimas de una manera sumamente matlzada y exlgente 
Parte -a nuestro juicio- de la aceptaclGn de los hechos 
simbGlicos de la lengua (y de otros no lingulsticos) para 
reclamar la primacla del an&lisis lingüîstico en todos los 
casosy pues considéra que el nivel simb6lico se configura 
sobre un nivel semiol6gico (articulaciones sémicas) al que 
hay que llegar a reducir los an&lisis. Por ejemplo, el slm 
bolo "agua", ya descrito en Bachelard, es distinto segun 
se presents quieta o en movimiento, os decir, fundado en 
la articulaciôn de los semas
est&tico vs. din&mico
Su punto de partida es la crltica a cualquier des^  
cripci&n del simbolismo que tome como criterios las distin 
clones que operan en el nivel extralinguistico de la reali^ 
dad. Por ello no adroite las clasificaciones de formas a 
partir de sus rasgos ontogen&ticos (tquiz&s concede Grei­
mas una importancia excesiva a la reflexologla en el m&to­
do de G. Durand?). Y anade: "Habrla mucho que decir acerca 
de una obra que contiens a la vez las cualidades y los de- 
fectos del eclecticismo. Si hablamos de ella, es porque es 
ampliamente représentâtiva, por sus manipulaciones metodo- 
l&gicas, de una actitud mental que no es compatible con la 
actitud linguistica."^^ Aunque al fin de su crltica hace u 
na salvedad que considérâmes importante:
Hasta aqul, nos hemos esforzado por mostrar que 
el sîmbolo, bajo cualquier forma que aparece, no se 
distingula, por su propia naturaleza, de las dem&s 
manlfestaciones de la significaci6n y que su des­
cripci&n competia a la misma metodologîa. Ahora de 
lo que se trata es de precisar que nos enganarlamos, 
por el contrario, aslmil&ndolo sin m&s al modo de 
existencia de las estructuras semiol&gicas, por m&s 
que se acerque a &1 en ciertos aspectos. Si, para 
funcionar como tal, el simbolismo debe apoyarse en 
el nivel semiol&gico, es siempre sin embargo una re^  
ferencia a otra cosa, a un nivel del lenguaje dis­
tinto del nivel semiol&gico.^
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Seg&n los textos -te&rlcos, pedagSgicos- do crlti­
ca literaria mencionados, y antes de pasar a définir la pojs 
tura que nosotros mantenemos, parecerla que estamos Abogan- 
do por un m&todo que vale, con sus principios te&ricos gene^ 
rales, para cualquier obra literaria. Asl es, en efeCto, y, 
con diversas t&cnicas y posiblemente nombres se han apllca- 
do an&lisis mltico-simb&llcos a la novela, el teatro y la 
poesia. L o b  mismos manuales ofrecen esta posibilidad cuando 
resumen los niveles de an&lisis de una obra literaria. Asl, 
la Teorla de la literature, de Wellek y Warren sugiere 
que el an&lisis literario se haga en estos trest
1.- estrato sonoro; eufonla, ritmo y metro.
2. - unidades signif icativas que determinan la eA(-
tructura litigulstica formal de una obra.
3.- el "mundo" po&tico especlfico, el slmbolo y 
los sistemaS de slmbolos, que denomina mito.
Lo que distingue nuestro trabajo, en este piano 
a&n muy general, no es precisamente el m&todo, sino el ob­
jeto mismo, la obra de Le&n Felipe. Es évidente que en mu­
chos poemas aparece mencionado o aludido el mar, asl como 
la luz, sin que por ello advirtamos car&cter simb&lico en 
el t&rmino y su contexte* Y, sin embargo, una multitud de 
eStudios nos hablan de su real car&cter simb&lico "laten­
te". Lo peculiar est& en que la obra de Le&n Felipe si hei 
ce un uso simb&lico -digamos expreso- de estas im&genes 
que ya existen normalmente como slmbolos (marc&ndolas, adjs 
m&s, con una may&acula) y tal uso es deliberado por par 
te del autor-escrltor, como indica el texto mismo. De ahl 
la mencionada aptitud (y, si se nos permite, casi exigen- 
cia) que advertiroos en esta via de acceso al estudio de 
la obra literaria. No s&lo es una de las posibles; no s&- 
lo conduce a ese conjunto articulado (sin la voluntad o 
la conciencia del escritor) de que habla el libro de 
Wellek y Warren, sino que es la que se ofrece como eviden 
te al abordar los limites de la obra literaria de Le&n 
Felipe.
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Concluimos ya este recorrido, a pesar de los ries- 
gos de esquematismo, imprecisiSn y dispersion en lo expues- 
to con Oninto de sugerir los accidentes principales del vastf 
simo campo del estudio del slmbolo* Pretendîamos situar la 
cuestiOn para tratar de fijar nuestra situaciOn sin entrar 
en disputa alguna innecesaria. Pero tampoco nos resign&ba- 
mos a tomar cualquier definiciOn del slmbolo sin tener como 
trasfondo una lectura de la historia de sus interpretacio- 
nes. Asî, la posiciOn que adoptemos arranca de ella, pero, 
sobre todo, est& determinada por los dos factores que ya hje 
mos tnencionado como decisivos* Son la obra del autor y nue^ 
tro interOs por alcanzar una interpretaci&n, es decir, acc^ 
der al nivel del significado de esta obra literaria como 
conjunto.
Quedarnos prendidos en este conflicto (que puede 
llamarse, con Ricoeur, "conflicto de las hermenOutlcas") hu 
biera sido est&ril para el trabajo. Pero reconocerlo ha su- 
puesto la p&rdida de cualquier inocencia metodolOgica y el 
continue sobresalto de la sospecha. Aunque, también, poder 
encontrar ciertos rasgos que, de una u otra manera, se con- 
firman como intrînsecos, constitutives del fenOmeno simbOl_i
CO.
Retomamos algunos de los puntos Oltimos comentados 
respecte a la interpretaciOn y definiciOn del slmbolo, pero 
ya con &nimo de seguir adelante, de perfilar el mëtodo ra&s 
apto para el estudio de la obra de Le&n Felipe. Entre la 
teorla linguistics y la crltica literaria hay una cierta d^ 
vergencia, a(Vn, en cuanto al tipo de unidad que es el slmbo^ 
lo. Los primeros la consideran una unidad interpretable en 
un contexte rolnimo, como es la frase. Recordemos que J.A. 
Martinez define la imagen como un signe unicontextual. Los 
crlticos, atentos al conjunto de la obra literaria, perci- 
ben m&s bien el slmbolo como una unidad del enunciado que 
tiene que ver con el texto y no solamente con la frase. No- 
sotros, de acuerdo con esta comùn corriente y pr&ctica en
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que nos movcmos, hemos tômado el slmbolo como una unidad 
del enunciado que puede abarcar hasta la obra entera.
Esta posiciôn tiene un respaldo no s8lo en atkt^ 
res como Pagnini y, deade luego, sobre todo, N. Frye, s^ 
no en el estudio -tan distinto- ya citado de T. Todorov, 
quien, a nuestro juicio, ha abordado con mayor extension 
y originalidad el tema del simbolismo desde las ciencia 
del lenguajc. De su dîptico, nos referimos ahora, como 
antes, a la segunda parte (y se reconocer&n en la exposi^ 
ci6n de los p&rrafos siguientes conceptos anteriormente 
seleccionados ) .
Un cambio en el punto de partida* respecte dé la 
consideraci6n restringida del fen6meno, es no partir del 
slmbolo como imagen, sino del simbolismo, definido como 
sentido indirecte de un enunciado que se sobrepone al sen 
tido directo del mismo (el sentido propio, que equivàle a
•r %
su significado en la lengua ), Nos présenta, pues, la 
perspectiva textual que puede ser m&s o menos amplia pero 
que no se limita a la frase, y* ahl, el simbolismo como 
el fenômeno general -doble sentido del enunciado- donde 
hay que considerar el "slmbolo", unidad de tal fenSmeno 
(por lo cual el slmbolo lingulstico puede ser uh sonido, 
una palabra, un sintagma o una obra entera).
El sentido segundo, indirecte o simbôlico (no to^  
do segundo sentido es simb6lico) surge por evocacifin, una 
forma de asociaci6n que no es igual a la significacièn 
(Todorov puede explicarla acudiendo a la teorla de Piaget^^) 
En la evocaciôn simbôlica s6lo un têrmino estfi présen­
te y por ello el enunciado pide no la comprensi6n, ni s^ 
quiera una reducci&n, sino una interpretaci&n. cuya 
disciplina te&rica apropiada es la hermen&utica^^. Esto 
exige que, de alguna forma, el texto mismo nos indique su 
naturaleza simb&lica. Como hemos mencionado, esos indi- 
cios se dan en Le&n Felipe de modo cumplido.
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A estos puntos de la teorla de Todorov podemos a- 
gregar una de las observaciones que nuestro anterior reco­
rrido nos ha legado» El slmbolo, desde la perspectiva fen^ 
menol&gica, psicoanalltica, antropol&gica era una imagen, 
objeto, palabra a cuyo ser o significado se superponla o- 
tro significado, sin anular el primero que segula existien 
do como soporte.
Todorov ha dado un paso en esta descripci&n al 
concretar que la relaci&n entre los significados primero y 
segundo ocurre por asociaciSn o evocaciSn... la cual, cre^ 
mos, por nuestra parte, no es indeterminada, aunque sea 
siempre abierta. Junto a la necesidad de interpreter, inhe^ 
rente al enunciado simbGlico, est& que el proceso de aso- 
ciacl&n, mediante el que se lleva a cabo, tiene una cierta 
orientaciôn en el contexte, donde se forman y nianifiestan 
agrupaciones y correlaciones de slmbolos, y en los siste- 
mas générales de interpretaci&n de los slmbolos, aunque es^  
te aspecto est& continuamente en tela de juicio y , en la 
pr&ctica, sea dependiente del primero, ya que hay que supo 
ner que un autor habr& reelaborado los sistemas générales 
de simbolizaci&n fijados en la culture y transmitidos por 
ella.
Pero con esto estamos penetrando en la exposici&n 
de la segunda de nuestras opciones metodol&gicas prelimina 
res. Se trata de que tomamos el slmbolo no en su considéra 
ci&n linguistics, sino en su integraci&n cultural. El slm­
bolo como product© ligado a los procesos de interpretaci&n 
del mundo y de relaci&n humana, organizados en ciertos cua 
dros o sistemas definidores de las cultures. Por ello nos 
hemos servido de las otras disciplinas. Y esto, en primer 
lugar, como esperamos mostrar, por exigencia de la obra 
mishia de Le&n Felipe que considéra de este modo los slmbo­
los, a saber, im&genes sociales, colectivas, ligadas al es^  
fuerzo de constituci&n cultural de un universo de sentido 
para el hombre. Algo que &1 llama tarabi&n arquetipos, remi^ 
ti&ndonos directamente a Jung.
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Esta elcccl6n o sesgo te6rlco que hacemos por tal 
motive conlleva dos consecuencias que nos conviens especif^ 
car. La primera, que buscamos, como fin de nuestro an&li- 
sis, descubrir y presenter un significado de la obra literja 
ria de Lc&n ,Felipe. Crecmos que el slmbolo eS, en su obra, 
una unidad de contenido que comporta determinados rasgos de 
una visifin del mundo. La orientaci6n consecuente que adop- 
tamos es el trataniiento tem&tico de la obra, cuyos portad^ 
res son los slmbolos. Si el doble sentido que caractérisa 
el simbolismo exige "interpretaci6n" por parte del sujeto 
receptor, a partir de una "impertinencin" del mensaje, ca- 
be decir tambi&n que el simbolismo, en cuanto a su relaciôn 
con los sistemas exteriores -orden de la realidad, ordA^ 
de la sociedad- es una "interpretaciôn", un esfuerzo por 
dar sentido a partir de una "impertinencia" de lâ reali­
dad, manifestada en las mAltiples contrndicclones, disfun- 
ciones, etc. Por ello croemos que e|l uso simb&lico es siem­
pre portador de un significado, o mejor, es fundamentalmen 
te un proceso que afecta a los sistemas de significacifin 
por medio de signos, aunque el resultado se caracterice por 
su especial aperture o plurivalencia, lo cual es obaervado 
com&nmente por todos los teSricos.
Estos procesos de slmbolizaci6n han concluldo en 
unas ciertas im&genes que, seg&n antropSlogoa y psic6logos, 
se rclaoionan gen&ticamente con esquemas mentales del ser 
humano. Las im&genes son portadores de algunos significa­
dos, m&s bien haces de significados, que no son principal- 
mente de orden nocional (conceptos) sino experiencial, 
afectlvo y valorativo (vgr. el oro). Tanto las im&genes co­
mo sus significados perténecen a los elementos socialmente 
organizados y transmitidos, en lo cual, al parecer, ha teni^ 
do influencia decisive la literature, Asl los considéra 
Le6n Felipe, vièndose Si como eslab&n en el uso y entrega 
de taies im&genes, en lo que no estarîa alejado de la defin^ 
ci5n de Frye, abarcadora de muchos rasgos de los filtimamen-
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te comentados; "Quiero decir que ciertos slmbolos son im&- 
genes de cosas comunes a todos los hombres y que tienen, 
por tanto, un poder comunicable potencialraente ilimitado. 
Estos slmbolos incluyen los de la comida y la bebida, los 
de la busqueda o el viaje, los de la luz y la oscuridad, y 
los de la satisfacciën sexual, que adopta habitualmente la 
forma del matrimonio"^^.
La segunda consecuencia es que, partiendo de los 
slmbolos como unidades textuales y buscando su significa- 
ci&n evocada, tomamos el simbolismo como estructura no lin 
gUlstica, que puede manifestarse, como aqul ocurre, en la 
lengua (y en la obra literaria como obra de lenguaje). Sus 
unidades son independientes de las unidades lingülsticas, 
aparecen en otros soportes (ritos, gestos, objetos...) y 
forman agrupaciones que parecen una especie de lenguaje que 
permite articular las unidades de formas diverses por enci- 
ma (como sentido indirecte) de las unidades lingülsticas 
portadoras (que ostentan el sentido directo). T. Todorov ha 
mantenido esta postura en su anfilisis del simbolismo lin- 
gülstico. Recordemos la salvedad que introducla en uno de 
sus primeros articules sobre el tema:
La structure de 1*"esprit humain" est peut-être la 
même partout et despuis toujours, mais cela ne veut 
pas dire qu*elle est une ; le symbole est irréducti­
ble au signe, et inversement.5'
Y, m&s recientemente, en el libro antes citado, insi^
te expllcitamente en la misma postura:
... je pense, avec bien d'autres, qu'il existe un 
symbolisme non linguistique. Pour être plus précis: 
le phénomène symbolique n'a rien de proprement lin­
guistique, il n'est que porté par le langage. Les 
sens seconds son évoqués par association".^
La consideracién de los textes de S, Freud, los an& 
lisis de K. Jung e, incluso, la funcionalidad de los uni- 
versos simbélicos explicada por P. Berger y T. Luckman nos
han orientado hacia esta misma posicién, que hemos creldo
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también la més justa para comprender la obra do Leén Felipo 
y apropiada para encontrar una clave de an universo poético*
Intentâmes decir, por consiguiente, que la posicién 
teérica mantenida no ha sido elaborada previa e independien- 
temente de la consideracién de la obra literaria que era 
nuestra "lengua objoto", sino en relacién con ella, seg&n 
sus enigmas y desafios, en ocasiones segun sus insinuaciones. 
Que esta posicién teérica se apoye en autoridades de otros 
campos cientîficos es predencia m&s que précisa; y que pueda 
servir, segén muestran los modelos de crîtica literaria, pa­
ra otros casos distintoS es postulado que puede hacerse, a 
condicién de no actuar en au aplicaci&n ciega o mec&nicam^n- 
te.
En resumen, en el texto que refiere nuestro anfili- 
sis hemos hablado de simbolismo cultural, término cuyo cont^ 
nido es el que acabamos de explicar y que intentâmes resumir: 
una unidad (imagen) textual (e, incluso, intertextual) que 
inipone un nuevo significado al discurso como sentido indlrejç 
to por evocacién, independiente de la lengua, pero sostenida 
por ella, con significado predominantemente no conceptual y 
fijado social y culturalmente en ciertos grupos transmisi- 
bles.
Con estas notas, proponemos la siguiente definicién 
del slmbolo, que ser& la que usemos como instrumente de anfi- 
lisis en nuestro trabajo; imagen originaria y auténoma, ca- 
paz de dar sentido e instaurer una interpretaci&n. Por lo 
que hemos dicho, nos parece adecuada para dar raz&n de los 
usos de Le&n Felipe y alcanzar nuestro fin propuesto. Desglo 
semos ahora los elementos de esta definicién.
Decimos imagen pensàndo que su soporte puede ser un 
objeto, gesto o palabra; originaria porque est& en la base 
de las manifestàciones y representaciones personales y socia 
les, como, por ejemplo, los arquetipos de Jung, se vinculan 
con zonas profundas del psiquismo y, en su origen, incluyen 
los sentidos m&s elementalcs y fondantes de un orden social.
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Auténoma porque existe con independencia de cualquier otro 
sistema (obligatorio) de signos y de lenguaje. Entendemos 
por "dar sentido" el ordenar el mundo mental, la represen- 
tacién del universo con pretensién de totalidad, dentro 
del cual se siente instalado el mismo sujeto; e instaura 
una interpretacién porque esa representacién es evocada a 
travês de otro sistema de signos, de otra significacién 
primera, que résulta vehiculo suyo. Pero, correspondiente- 
mente (como hemos dicho) ese segundo significado simbélico 
se muestra como aquella interpretacién del mundo, (el sen­
tido humano de lo existente como unidad).
Dos nuevos aspectos hemos de indicar aqul, que 
tendr&n luego su importancia en el desarrollo y terminolo­
gie del trabajo. El simbolismo es expresién del deseo, lo 
mismo que los suenos, energla que brota del sujeto, impul- 
sfindole a alcanzar su propia forma (plenitud de sus deter- 
minaciones). Este poder del slmbolo para manifester los im 
pulsos del deseo es su funcién subjetiva y tiene en la o- 
br® de Leén Felipe un punto destacado. Porque, como vere- 
mos, esa poesla fundada en el slmbolo, tiene como funcién 
primordial la anticipacién del fin, la exigencia y la ten- 
sién hacia la plenitud universal. Pero el simbolismo es 
también representacién y ordenacién humana del mundo; esto 
que, en general, no podrfi ser aislado seguramente de lo an 
terior, es en Leén Felipe estrictamente complementario: la 
la poesla es conciencia del présenté. Y tal es su funcién 
ante la colectividad, de donde le vienen al poeta algunos 
de sus rasgos m&s caracterlsticos, Por todo ello hemos de 
reconocer que lo que importa no es el slmbolo aislado, si­
no el sistema como tal, el énico cepaz de dar cuenta sufi- 
ciente de la totalidad de significado de la obra literaria 
(en su esfera propia).
Pero hemos de explicar y fundar m&s detenidamente 
este postulado. Del fenémeno del simbolismo habîamos vuel-
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to al slmbolo como unidad. El trabajo, sin embargo, busca 
el significado que reside en un conjunto de significacio- 
nes trabadas. Ahora bien, ese sistema de slmbolos que ne- 
cesitainos, ies una agrupaCién que puede ser conocida y 
descrita? O, de otro modo, ipertenece al fenémeno de la 
simbolizacién presentarse como sistema, independientemen- 
te del medio de su manifestacién? Y, si respondemos afir- 
mativamente, cabe insistir: Apresenta la obra de Leén 
Felipe alguna posibilidad de ser analizada y formalizada 
desde alguna estructura o conjunto simbélico? &Se insetta 
esta obra en concepciones més universales?
En primer término es preciso reconocer que la 
consideracién del slmbolo como unidad aislada en la obra \ 
literaria no explica suficientemente el fenémeno. Este, en 
los estudios que hemos mencionado, aparece siempre como una 
agrupaclén de imégenes. Esto, que en ocasiones no queda ex­
plicite, es, sin embargo, un postulado preciso para fundar 
cualquier tipo de interpretacién analltica. Freud supone 
que los slmbolos onlricos son variaciones de Un tema cen­
tral. M. Eliade estudia los slmbolos agrupados en sistemas 
que se rigen por una cierta légica, con la cual son maneja 
dos también por parte de los hombres; el simbolismo se prjB 
senta como un lenguaje. Bachelard reéne sus consideracio- 
nes en torno a los "cuatro elementos", mientras busca un 
centro gencrador en el "dinamismo de la imaginacién"• 
Todorov habla, como hemos visto, de "estructura", refiriên 
dose al simbolismo, y G. Durand cifra su esfuerzo en mos­
trar y fundar los sistemas universales de las im&genes en 
dos reglmenes y très cstructuras. Y asl sucesivamente^^.
M&s aén, el slmbolo no se puede considerar, en 
cuanto unidad, aislado y en si mismo de una forma convin- 
cente y étil. Segûn parece, dos pueden ser los modos m&s 
correctes. El primero, siguiendo a Todorov, considerar el 
fenémeno del simbolismo como un segundo sentido del texto 
y la evocacién plural de las unidades. El segundo, que no
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es irréductible con este primero, considerar el simbolismo 
como forma de interpretacién y comunicacion social, El pr^ 
mero toma una perspectiva de discurso y el segundo de es­
tructura, pero ambos parten de que los slmbolos no estén 
aislados. Pues también en el piano de la composicién simbé 
lica del texto cabe postular el principle de pertinencia 
que rige en los otros pianos del discurso.
Surge aqul la segunda de las preguntas, pues tra- 
tamos de crltica literaria. La agrupaclén de im&genes, Aocu 
rre solamente dentro de la obra o remite a una forma pr^ 
via e independiente? Nuestra idea es que el segundo modo 
responds mejor a los hechos analizados. La estructura sim- 
bélica, como producto de la mente humana y vehiculo media- 
dor de las relaciones entre el hombre y el universo, tiene 
cierta autonomie; pero el sistema general de las im&genes 
queda absorbido, reducido en la obra literaria a la que 
sirve de fundamento, individualizado, en suma.
Esta ha sido realmente, nuestra hipétesis de tra­
bajo. La obra literaria -para este estudio, la poética de 
Leén Felipe- se organize tomando como sustrato un determi- 
nado sistema simbélico, adaptado del general. Y asl, las 
relaciones entre el simbolismo cultural y la obra litera­
ria pueden quedar fijadas en estas férmulas siempre hipotjB 
ticas;
1.- la obra literaria se constituye desde una de- 
terminada constelacién simbélica.
2.- esta constelacién simbélica tiene su organiz^ 
cién auténoma, asentada en la estructura antropolégica de
- la imaginacién.
5.- el sistema simbélico comporta una estructura 
de significados a los que organize como un universo sem&n- 
tico.
4.- este universo da razén para un texto, un au­
tor, una época, del lugar de la existencia humana en el 
cosmos y la sociedad y del papel de la obra literaria en
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esa perspectiva»
Estas explicaciones tienen el peligro de conver­
tiras en especulaci6n, mejor o peor fundada, pero âjena al 
prop&sito y objeto de la crltica literaria. Hasta ahora S£ 
lamente hemos pretendido justificar nuestro plan de tratar 
en el estudio las estructuras simb&licas de la obra de 
Leén Felipe. Esta definicién, de hecho, conjuga los aspec­
tos esenciales : la veroslmilitud teérica y laS declaracio- 
nes de la obra y de su *utor, de modo que el camino de la 
investigacién, asl pertrechado, sigue una direccién marca- 
da por el texto.
El mismo nos va a mostrar, desde muy pronto, re^- 
teraciones de im&genes qüe se comunican y reclaman, hasta 
formar grupos, sistemas, conjuntos. Y éstos comportan la 
funcién de interpreter y aclarar la existehcia. Tal preten 
sién, ademfis, no la descubre solamente el crltico, sino 
que la manifiesta el autor. Dice Leén Felipe de modo ine- 
qulvoco:
No esté la dificultad en encontrar una imagen, en 
encontrar un verso, sino que esté en crear la ver- 
dad organizadora, en explicar el mundo, es decir 
aquello que la poesla puede explicar’®.
Destaquemos, finalmente, otro problems de método, 
perceptible en el trasfondo de nuestra exposicién. Si lo- 
gramos, en efecto, aislar y presenter el sistema simbélico 
de Leén Felipe, Acémo procederemos a su interpretacién? En 
general, el caso se plantes como la traduccién de un orden 
de exposicién de un lengpaje a otro que esté determinado 
como conceptual y crltico, ya que pretendemos interpreter. 
Esto sélo se puede conseguir de un modo insuficiente y, en 
gran parte, como par&frasis, segun lo dicho por J.A. Martjt 
nez. Nuestro resultado es, m&s bien, un punto de partida, 
una propuesta. Aceptado esto, todavla permanece la cues- 
tién de cémo trasladar la evocacién simbélica, imprecise y 
méltiple, por definicién, a un orden conceptual y crltico.
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Creeinos que ello puede hacerse, y nsî lo intentâ­
mes, por dos procedimientos de mediacién* El primero es, 
de nuevo, la ordenacién sistem&tica; el segundo, la refe­
renda. La evocacién simbélica puede ser establecida en un 
cierto sentido, libr&ndola de la supuesta imprecisién, gra­
cias a que los slmbolos forman constelaciones en las cuales 
los sentidos multiples se determinan. No se pierde el poder 
de evocacién (esto es esencial en el simbolismo), se con­
crets su imprecisién. Es esta una llnea de relacién sintag- 
m&tica, dentro del texto.
El paso entre uno y otro discurso, sin embargo, 
quiz&s sélo puede ser dado por la salida del sistema simbé­
lico y del texto hacia unos marcos de referencias més géné­
rales, un paradigma extratextual, colectivo, persistante en 
la momoria, que puede ser evocado por el poeta. Y con esto 
seguimos la propia creencia de Leén Felipo. Nuestra estrate^ 
gia de interpretacién ya no se cine a una deterininada escue^ 
la. La definicién de simbolismo cultural con que operamos 
pretende usar todas las aportaciones como mediadoras para 
el esclarecimiento de este simbolismo y los limites no vie­
nen marcados, por tanto, por una u otra ortodoxia cientlfi^ 
ca, sino, lo que nos parece apropiado, por las exigencias 
y postulados de la obra literaria que tratamos de conocer 
e interpreter, por su peculiar uso de los slmbolos y por 
el sentido intransferible e inconfundible de su sistema. lia 
cerlo correctainente es nuestra aspiracién.
El estudio, segun la divisién de la obra de Leén 
Felipe que establecimos al comienzo de estas p&ginas, abar- 
ca dos partes. La primera trata de la poesla y busca su es­
tructura simbélica. l'ero, en realidad, busca algo m&s, como 
hemos repetido: pretende llegar a una interpretacién general, 
Para ello nos parecié importante comenzar por un estudio de 
ciertos aspectos lingulsticos que se refieren al verso, al 
ritmo y a la rima. Sus conclusiones quedan en suspense has-
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ta el fin del trabajc donde eae anSliaia y el de loa slmbo­
los son puestos en relacién para contribuir a la explica- 
cién m&s compléta e integrada del texto.
Un primer capîtulo, pues, dedicado a la poesla co­
mo obra de la lengua, es seguido por très donde se estudia 
el surgimiento diacrénlco de los sistemas simbélicos en la 
poesla de Leén Felipe (II), la teorla suya sobre los slmbo­
los, su uso y el sistema general sincrénico (III), la inter 
pretacién de ese sistema, para acabar con la propuesta de 
los significados conceptuales que nos parecen aptoa para ex 
presar el mensaje de la poesla de Leén Felipe. Advirtamos 
que en este final no se pretende dejar atr&s ninguna de las 
adquisiciones parciales,,que explican, en si mismas cier’fcos 
aspectos independientes y que hay un cierto intente, esc 
si, de sobrepasar las unidades simbélica* de significacién 
hacia otras m&s elementales, mlnimas, sin que eso se haya 
procurado a ultranza porque hubiéramos superado los limites 
posibles V propuestos.
Este camino puede explicarse de alguna manera con 
la divisién o enumeracién de Greimas, que, en realidad, re- 
coge lo que parece general actitud de método. En efecto, &1 
indica que la descripcién "debe tomar los procedimientos 
propios de todo an&lisis y constituldos por las etapas suc^ 
sivas del inventorie, de la reduccién y de la estructura- 
clén"^^. Cada capltulo, del Segundo al cuarto, cubre una de 
estas etapas. Pero hemos de hacer una salvedad respecte del 
método de exposicién en una parte, al menos, atribuible a 
la misma materia analizada. Hay repeticiones, el texto pro 
gresa por amplios circules de interpretacién y por una ma 
yor penetracién -asl, al menos, lo esperamos- en los signi 
ficados hasta llegar a los componentes m&s générales y b& 
slcos. El progreso deber& estar, por un lado, en la progre- 
siva formallzacién y abstraccién, de modo que lleguemos a 
sistemas formales y conceptuales muy amplios que nos pare­
cen adecuados para toda la obra. Y, por otro lado, en la r^
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duccién slimiltSnea de elementos liosta las isotoplas m&s 
simples.
Anadamos, todavla, que estos capltulos responden 
a très interrogantes b&sicas, supuesto que nos ponlamos 
en camino de interpreter. Las preguntas son, respectiva- 
mente qué (II), porqué (III), c&mo (IV) interpretamos, Es 
decir, cada capitule tiene un components tem&tico -el an& 
lisis del texto- y otro components metodologico formai, 
ambos igualmente expresos, aunque no sean equiparables en 
desarrollo. La reflexi&n metodol&gica, adelantada en es­
tas p&ginas, ha sido también la companera de la posquisa 
tem&tico.
La segunda parte del trabajo que présentâmes, r^ 
ferida al teatro, ha impuesto necesariamente su método, 
diferente del anterior, para el mismo fin. Directamente 
hemos intentado mostrar el universo dramStico de las ada£ 
taciones de Le&n Felipe. Pero, a la vez, se trataba de ex 
plicar c&mo ese universo drainfitico se correspondra con 
las inquietudes, temos y slmbolos del universo poético, 
de forma que se manifestara la unidad de la obra de Le&n 
Felipe, dentro de sus diferencias, A la vez, aunque menos 
explicita, estaba también présente la reflexién motodolé- 
gica que ha buscado distintos modos de acercamiento ante 
cada uno de los grupos de obras.
Porque no considcr&bamos, primero, que fuera con 
veniente analizar del mismo modo las refundiciones de las 
tragedias de Shakespeare que las dramatizaciones de cuen- 
tecillos, literarios o no. Empleando estos distintos mo­
dos de acceso hemos podido entonces referir cada uno de 
los grupos de obras a un components del universo poético. 
Sélo el conjunto de las adaptaciones dram&ticas puede ade^  
cuarse al conjunto de la poesla.
Aqul, sin embargo, nos ha interesado también otro 
aspecto referido, especialmente, a El Juglarén, pero 
latente en todo el resto del estudio; la peculiaridad de
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lo dram&tico para expresar la cosmovislén de Leén Felipe 
con têrminos tales como "Ironla", "teatro dentro del tea­
tro", juego, disfraz, representacién, etc. Aspectos que 
prolongan, matlzan, explican el adjetivo de "dram&tica" 
anadido a la obra poética de Leén Felipe ya en la parte 
primera del estudio.
Hemos divldido la exposicién de la segunda parte, 
segun el subgénero de las obras, en très capitules. El pr^ 
mero trata de la teorla de la tragedia y de las adaptacio­
nes de este tipo (de modo anélogo a como en el capltulo 
tercero de la poesla estudi&bamos el uso de los slmbolos en 
relacién con la teorla simbélica y poética del autor). El^ 
segundo, de las comedias. Finalmente el tercero, al que hé- 
mos dedicado mayor atencién y extensién, justificada por la 
pluralidad de relotos y lo complejo y peculiar de sus sign^ 
ficaciones.
Indiquemos también que estudiamos estas adaptacio­
nes -Leén Felipe no tiene teatro original- en relacién con 
sus modelos respectivos, cuando ha sido posible hallarlos. 
De este modo, la comparacién efectuada nos ha permitido ex- 
traer los fragmentes compuestos por Leén Felipe, seAalar 
los momentos slncopados y, de ahl, deducir la inflexién o 





LA VOZ Y EL GESTO
Al tratar de la métrlca pretendemos, en primer lu­
gar, describir el verso que usa Leén Felipe y tal como él 
lo hace en toda su obra, senalando:
a.- los caractères esenciales de ese verso en cada 
uno de los libros, para ver si podemos también hallar algu­
nos rasgos de su evolucién,
b.- ciertas constantes que parecen darse en toda
su produccién poética, a pesar de las sensibles diferencias. 
Tanto en un caso como en otro atenderemos principalmente al 
némero de sîlabas de los versos y a la rima.
Con estos dos aspectos podremos tener ya algunos in 
dicios ciertos para hablar de evolucién y permanencia en la 
poesla de Leén Felipe segén algunas etapas marcadas. Sabemos, 
sin embargo, que el desarrollo de su poesla y de su poética 
(ambas solidarias y peralelas) dependen también de factores 
extraliterarios que contribuyeron a conformer la visién del 
mundo caracterlstica del poeta. Taies factores pueden buscar 
se en el curso de la historia, en las experiencias biogr&fi- 
cas ligadas a ese curso y en las relaciones personales con 
su intercambio intelectual y afectivo.
Hecha la descripcién, estaremos obligados a tener 
en cuenta los p&rrafos o menciones dedicadas por los crlti­
cos a este aspecto textual de la poesla de Leén Felipe. De 
acuerdo con las conclusiones a que lleguemos, tendremos que 
discutir -y aun alterar- algunas de estas opiniones, en ge­
neral aceptadas por la autoridad de quienes las profesaron.
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Pero hemos considerado la metrics, sobre todo, co­
mo una introduccién a la poesla de Leén Felipe. Y asl este 
capltulo est& en el umbral del verdadero estudio, sin que 
podamos permanecer en él por mucho tiempo. Trataremos de 
conseguir una descripcién précisa, suficiente aunque de nin 
guna manera exhaustive. Pero, hecho esto, tendremos que pr^ 
guntarnos por el fundamento de la escritura poética del po^ 
ta. Pasaremos asl del aspecto cuantitativo de la métrica a 
un aspecto "intensive", siguiendo el hilo de las actuales 
consideraciones acerca del verso libre y del ritmo en la 
poesla moderns. Este importantlsimo aspecto constituiré, en 
definitive, cierta variedad de estillstica del ritmo poéti­
co en Leén Felipe, donde encontraremos aspectos (ritmo ima­
ginative y sem&ntico) en clara transicién hacia nuestros s^ 
guientes espacios de an&lisis. Descripcién métrica y slnte- 
sis rltmica son, pues, los aspectos que atendemos en las p& 
ginas siguientes
1.- Ambiente y circonstanciés literarias
Si en general es necesario conocer el ambiente en 
el cual aparece un poeta y las tendencies m&s importantes 
de la literature en su momento, esta necesidad tiene mati- 
ces peculiares en el caso de Leén Felipe. Aunque su rela­
cién no es desatadamente polémica contra los grupos litera 
rios de la Espana de 1920, lo que hubiera encajado en el 
fervor del tiempo, tampoco se deja llevar por ellos, sino 
que busca, crlticamente, su lugar. Pero aunque el poeta so 
lo se distancie de los dem&s, est& positivamente influldo, 
marcado por otras personalidades. Por ello no nos basta 
con aceptar el juicio de voz original y unica con que se 
califica (y abandona) al poeta. A partir de su origen va- 
mos a perseguir las relaciones, las semejanzas y las dife­
rencias .
En los anos cruciales de 1918-1920 existe en Esp^
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na un modernisme gastado, pero vlgente como estStlca di- 
fundlda y asimllada por el publico culto. Entonces est&n 
también publicando los autores del 9& algunas obras Im­
portantes y su presencia (de alguna forma continuada en 
la promocién del novecientos) es considerable e influyen 
te. Leén Felipe tiene relacién con uno y otro grupo, aun 
que el modernisme se le aparece como retérica muerta y 
anacrénica, mientras del 98 -a pesar de sus violentas 
crlticas posterioros- conservaré siempre una impronta per 
ceptible.
En esos anos aparecen las vanguardias, que en 
Espana giran alrededor de las revistas, manifiestos y ^ 
reuniones de los ultralstas^. Contra este movimiento tam 
bién se batiré Leén Felipe, permitiendo que hoy lo voa- 
mos cerca de otros poetas contempor&neos suyos quienes, 
en conjunto, m&s se relacionan por sus diferencias que 
por sus semejanzas. ^^ste grupo (por denominarlo de algu­
na manera) poco estudiado y mal conocido tuvo quiz&s co­
mo misién liquider una cierta época poética, haciéndolo 
de un modo sordo pero eficaz. Su nueva aûtitud intelec­
tual (definida por Ramén Gémez de la Serna) llena de cu- 
riosidad, aperture, imaginacién y humor, no encontré la 
férmula llrica convincento ni la estructura formai m&s 
; adecuada. Pero.contribuyeron a la ruptura del estrofismo
tradicional y abrieron también camino a la generacién de 
1927, auténtico fruto maduro de toda la poesla espanola 
anterior^.
j Este brevîsimo y escueto panorama nos debe ser­
vir para buscar el perfil de la primera poesla de Leén 
[ Felipe. Vamos a intenter définir algunas notas de esta
I poesla -aunque tan sélo sean negatives- en relacién con
j la que se hacia en 1920. Y con esto lograremôs dos obje-
! tivos enlazados: comprender la verdadera originalidad de
j Leén Felipe en su primera obra, sin dejarnos llevar por
I ' ,
i opiniones en exceso simples, y, desde ahl, acercarnos
L) T?'. ;
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al tema central de la métrica, permitiéndonos observer su 
evolucién.
Respecto del modernisme, Leén Felipe se reconoc^ 
ré (hablamos siempre de su primer libro) vagamente heredje 
ro de su libertad métrica y de un cierto tono afectivo y 
sentimental. Pero ese influjo llega a él por su lectura y 
relacién con Juan Ramén Jiménez, quien logré una intensa, 
aunque eflmera presencia en el énimo de Leén Felipe, has­
ta el punto de que el encuentro con la verdadera personal^ 
dad poética de Leén Felipe llega por el olvido de Juan 
Ramén. Algunas crlticas contempor&neas de Versos y oracio- 
nes de caminante apuntan ya la semejanza y Valbuena afirma 
textualmente que "Versos y oraciones de caminante arrancan 
de la parte sentimental y m&s disgregada de la primera épo^  
ca de Juan Ramén"^. Estamos de acuerdo en cuanto a los as­
pectos afectivos y tem&ticos (que son los mencionados), no 
en cuanto a la métrica que también parece fundarse en lo- 
gros m&s recientes del mismo Juan Ramén (y luego mostrare- 
mos). Elementos poéticos, actitudes lîricas y el mismo sen 
tido de la poesla son en Leén Felipe, con frecuencia, re- 
flejos m&s o menos directos de otros équivalentes del poe­
ta de Moguer.
Mencionemos algunos elementos poéticos convencio- 
nales, caracterîsticos de Juan Ramén y que corresponden a 
los aspectos m&s exteriores de Leén Felipe; exteriores pe­
ro repetidos.
Esté ante todo el campo, la estrella, la luna, la 
noche y el ruisenor. El paisaje de Versos y Oraciones tie­
ne poco o nada que ver con el de Jardines le.janos o Pasto­
rales. La diferencia se aprecia en poemas como "La higuera 
maldita" o "Qué largo..." Y, sin embargo, en este ambiente 
castellano, duro, aristado, surgen inevitables reminiscen- 
cias poéticas juanramonianas en diferentes descripciones :
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••• con la luna en el pecho, 









Del mismo modo podemos considerar la relaci&n de 
la nube y la luna con el amor en "Como aquella nube blan- 
ca" o la identificacién de las estrellas en el cielo con 
las quimeras del poeta o la bondad con el amor (en el po^ 
ma 28). Otros indicios de esa relacién con Juan Ramén se- 
rlan el "viento sollozante" ô la "estrella romera". Y el\ 
poema 12 de "Prologuillos" présenta una breve estrofa que 
es, posiblemente, el momento de m&s intensa dependencia 









el brille y el aroma.
Tenemos otro elemento interesante* aunque posi­
blemente casual. Juan Ramén publica este brevîsimo poema
en Olvidanzas (némero 25)
Yo le tiré al ideal 
creyendo que no le daba.
-îTiro negro, cémo abrié 
tu culatazo mi aimai
Esto es lo que yo denominarîa una pequena par&-
bola llrica, donde, a través de una accién posible y de^
crita como ocurrida, pero de hecho metaférica, se nos 
describe un efecto moral o espiritual de modo muy coneen 
trado, sugestivo, Intimo, con fuerte tendencia idealists.
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Imprecisién y dolor. Leén Felipe recurre en varias compo- 
siciones a este tipo de parébola, que parece narrative y 
se précipita en una simbolizacién del estado animico.
(Por ejemplo, Versos y oraciones de caminante I, 8, 22, 
25, 27, 29, 33).
Finalmente, la presencia del ruisenor en la poe­
sla de Leén Felipe tiene que provenir del mismo Juan Ra­
mén. Véase "canta un ruisenor despierto", poema 15 de 
Pastorales o, en Poemas impersonales; "mi cancién es ya 
eterno ruisenor de tu ensueno". Y Leén Felipe:
"No ha de ir m&s alto mi verso 
que el canto del ruisenor?"°
Esta asimilacién implicite y metaférica entre verso y
ave sin ninguna raigambre posterior (excepto cuando men-
cione la alondra, alusién también literaria) parece una
imagen pasajera en la poesla de Leén Felipe y révéla por
ello ser un simple arrastre literario, incluîdo a favor
del sistema en que se encontraba.
Respecto del tema central de las actitudes, as­
pecto en que los crlticos se han fijado preferentemente, 
es relativemente f&cil advertir que Leén Felipe toma la 
mezcla de simbolismo y modernisme que caracteriza la pr^ 
mera época de Juan Ramén, pero sobre todo su aspecto de 
sentimiento melancélico e imprecise. Un "impresionismo 
sentimental" lo denomina Luis Cernuda.
Leén Felipe en su vivencia y poetizacién del 
paisaje, repite también un doble movimiento que es pro­
pio de Juan Ramén: el poeta interioriza, se asimila el 
paisaje que le rodea:
"Sol ultimo de otono, 
p&same con tu tristeza".
Pero igualmente trasfunde en este paisaje su sentimiento
o, m&s întimamente aun, se disuelve en él, se convierte
en un elemento m&s:
"Isi mi aima fuera una hoja 
y se perdiera entre ellasl"?
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Con todo esto, la poesla se transforma en un tes- 
timonio autoblogrfifico, no directo sino decantado en sus ex­
clusives elementos llricos y transmitidos por contacte êmo- 
cional, Pero tiene Leén Felipe una cualidad narrative, ejem- 
plar, discursive, que faite en Juan Ramén.
Donde el talent© comén y el influjo se advierte
mejor es en el concepto mismo de poesla. Como afirma L. F.
Vivanco, "la palabra poética de Juan Ramén Jiménez es, ra- 
dicalmente, una palabra en soiedad"^. Palabra en soledad de 
orden espiritual contemplative. Y esto mismo esté parcial- 
mente captado en Leén Felipe, cuyos primeros poemas abundan 
en visionos, on contcmplacién, en mirada interior... Asl 
poesla -correspondlente al tono sentimental y al testimo- 
nio autobiogréfico- résulta ser un fragmente vivo auténomo, 
de vida espiritual.
Es una poesla que tlende al ensimismamiento y 
que pertenoce originaria, fontalmcnte, al poeta solo.
Surge de su interior, en su canto, su voz, su aima. No pa­
ra él solo, sino para todos. Asl no extrana encontrar la
definicién tan caracterlstica de esta poesla con la que se 
abre el libro: "triste honda y ambiclén del aima". En
ella se dan ya todos loa aspectos que he senalado como 
juanramoninnos : el sentimentalisme difuso, la inspiracién, 
la comunicacién afectiva.
Pero también es la poesla una aspiracién a la 
Belleza. Juan Ramén Jiménez define el modernisme en fun­
cién de ella. Y respecto a la poesla misma, afirma:
"Creo en la realidad de la poesla. Y la entiendo 
como la eterna y fatal Belleza Contraria que 
tienta con su seguro secret© a tal hombre de es- 
plritu ardiente"?.
En Leén Felipe, la poesla, el arte, es un secre­
te que se debe guardar a si mismo, sin revelarse directamen 
te al hombre, para que la belleza viva como gracia, recibi- 
da casi con actitud modestamente religiosa;
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"quiero
que el arte siempre 
me guarde su secrete ; 
no
quiero
doinar a la belleza 
con su hierro... 
que venga a mi, 
quiero,
como una gracia 
del cielo"!
O, de modo contrario, en el momento de abandon© 
m&ximo, de soledad y tristeza -en sus "jornadas sinies- 
tras"- siente el vaclo complet© porque nada le consuela, 
ni le alienta ni le eleva : ni la Belleza^^.
Con la cercanîa de actitud poética podemos rela- 
cionar la aceptacién de ciertas formas peculiares de poe- 
tizar, taies como el poema breve, abierto, que nos envuel. 
ve, con pocas palabras, en una atmésfera imprecisa y que 
cesa siempre, caSi siempre, al borde de la revelacién, de 
la ultima e imposible revelacién del espîritu del poeta. 
Este poema de "crecimiento vegetal", flexible, de ritmo 
muy variable, es el que pasa a Versos y Oraciones. Recoge 
con él Leén Felipe el sentido de depuracién que llevaré a 
Juan Ramén Jiménez a su ahondamiento en busca de la poe­
sla pura. El verso es generalmente corto, la rima asonan- 
te e imprecisa, tal vez como romance o repetida en todos 
los versos; y abundan -caso coïncidente- las interrogacio 
nés y exclamaciones, a veces en los momentos ciaves de c^ 
mienzo o fin del poemita.
No pasa a Leén Felipe la musicalidad del verso 
fluldo. Pero, aun con todas las limitaciones, el sentido 
poético primero de Leén Felipe nace en el émbito propio 
de Juan Ramén. Y su dependencia en estos primeros versos, 
sin ser absolute, se advierte f&cilmente, una vez vencida 
la corteza distinta, la ruptura de la musicalidad y los 
diferentes mundos de referencias que yacen detrSs ! biogr^ 
ficos, sentimentales, paisajlsticos y literarios.
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En diez anos de silenclo y de ausencla Leén Pell- 
I pe abandona esa interpretacién llrica del mundo y altera
I su sentido poético. Sin embargo le queda -todavla- como
I . resto, la composicién breve, aunque ya no sentimental como
antes, ni tenue y difusa. Le queda también la tendencia al 
verso libre, sin limites, muy fluldo, aunque en la ampli- 
tud de la métrica esté ya encontrando su ritmo més perso­
nal. Diez anos de silenclo y de ausencla -versos y oracio­
nes de caminante, libro segundo- le separan para siempre 
de una estética.
Pero en 1920 Leén Felipe participa de una ditua- 
cién que no era en modo alguno excepcional y que se prolc^ 
ga hasta los comienzos de la generacién de 1927* Uno de e^ 
te grupo, Luis Cernuda, lo manifiesta aslt
Durante bastantes anos, cuando precisamente publi­
ca Jiménez sus mejores libros[...Rentre 1917 y 
1930, ejerce este poeta una verdadera dictadura en 
el reducido ambiente literario espanol. Entonces a- 
pareclan los versos primeros de una generacién poé­
tica nueva, que fué responsable principalmente del 
endiosamiento de Jiménez"!^.
Por el contrario, al comienzo de su obra, muy es-
casa relacién parece unir a Leén Felipe con los maestros
' del 98* Es el mismo Luis Cernuda quien lo afirma:
j Por su edad, no esté lejos de la generacién del 96;
! por su intencién, poco (algo, sin embargo) tiene
que ver con ella,.,!5
1 Si estas palabras no pueden considerarse entera-
I mente verdaderas y acertadas referidas al conjunto de su
obra, son més exactes reStringiéndolas a Versos y oracio- 
1 nés de caminante. Pero si analizamos ese poco que indica
I Cernuda, vamos a descubrir su radical y permanente impor­
tancia. Lo hacemos en relacién con los dos m&ximos poetas 
de aquella generacién (leldos también por entonces por 
Leén Felipe, como nos consta): Machado y Unamuno^^.
En Leén Felipe aparece un motivo de ensimisma-
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fiiiento, una atencién hacia el esplritii considerado distin­
to de la materia, cuya dosgarradura dana, aunque queda ve- 
lado. Por ello el paisaje, la materia del mundo, se tine 
de espîritu, de presencia humana. Con ello el poeta se co- 
loca en una situacién aniinica permanente, eterna, en medio 
del curso del camino. La poesla, en Machado y en Leén Fel^ 
pe, es el modo humano de anclar en el rio, donde el hombre 
se fijn y accede a la comprensién o intuicién de la etern_i 
dad, es decir, a la superacién provisional, incoada del 
tiempo presente.
y al lado de la consideracién del tiempo hemos de 
colocar la del paisaje. Es un paisaje caracterIstico; Cas­
tilla. Ambas dimensiones -el espacio y el tiempo- permane- 
cen implicadas, relacionadas por la accién del hombre que 
es su caminar. La referencia machadiana pasa por entero al 
primer libro de Leén Felipe.
Respecto de la poética que Antonio Machado y Leén 
Felipe profesan, podemos encontrar también semejanzas inm^ 
diatas ;
"Prefiere la rima pobre 
la asonancia indefinida.
Cuando nada cuenta el panto 
acaso huelga la rima"!'’,
Como este texto, podrîa servir cualquier otro que 
nos condujese a la supresién de todo artificio on la poe­
sla para que fuera, simplemente, "cosa cordial", Porque 
Leén Felipe, en el momento de su aparicién, sigue una poé­
tica que podrîamos llamar pobre, de évidente "asonancia 
indefinida" -sus escasîsimos poemas de rima consonants no 
son precisamente los mejores-, Segén él, hay que deshacer 
el verso, "quitarie los caireles de la rima", todo, hasta 
que quede, si algo queda, la poesla.
Es la de Leén Felipe una poética aproximada a la 
de Machado. Menos rica y con un tono m&s uniforme, m&s apa 
gado en su primer libro, semejante en algunos poemas de
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Campos de Castilla. Es una po.esîa la de Le5h Felipe que 
pudo surgir s6lo despuês de la de Machado, aunque para en-
16contrar pronto su voz y gesto propios ,
Luis Cernuda aporta una observaciSn mùy interesan 
te. Habla del poema que he mencionado antes s "Meditaciones 
rurales" -el CXLIV de Campos de Castilla- y comenta "el 
rittno tornado de las Copias de Jorge Manrique y que con des^  
treza se adapta a tema bien distinto"^^. ES el mismo influ 
jo, la misma presencia en Machado y Le6n Felipe, con idln- 
tica intenciSn de anclar en el flujo del tiempo y la memo- 
ria.
La crîtica posterior a Juan RaraSn Jim&nez y la %  
yor cercania a Machado no nos deben impedir considerar el 
paso real de Le6n Felipe por la esfera del primero. Porque 
estas dos coordenadas -consideradas a la ve£- no se contr^ 
dicen o anulan entre ellas; nos sirven para situar adecua- 
damente a LeSn Felipe, La doble filiaciën -juanramoniana y 
machadiana- de Versos y oraciones de caminante se resume 
en la ûnica comprensi6n de la poesia como '^palabra m&gica 
asonantada", propia de este libro.
Y en relaci&n, tambi&n, con este concepto de poe­
sia, hemos de situar a Le6n Felipe a la zaga de Unamuno.
No podemos percatarnos ahora de una presencia decisive de 
don Miguel en el nuevo poeta. La tendr&, pero es cuestiSn 
de tiempo. Sin embargo, podemos hablar de una bastante se- 
gura determinaciSn unamuniana en el primer libro de Le&n 
Felipe, aunque no tenga que ser siempre directe. &Por quS 
razones afirmamos esto? Las resumimos en dos consideracio- 
nes; parejo sentido de lo que es la poesia y ciertas seme- 
janzas literarias, que podrlan ser casuales pero diflcil- 
mente lo ser&n.
Tomemos un punto fijo en Unamuno, la retërica. La 
distinciSn poesia / rét&rica es propia precisamente de 
Unamuno y la observâmes tambi&n en LeSn Felipe ya desde e^ 
te primer libro suyo^®. SerS la misma idea, ampliada a una
4 '^
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dimenaifin trascendente de la vida, la que moverS a Unamuno 
y a Lefin Felipe a desdenar la estStica como estoticismo, 
como actitud trivial, ingenua e infantil ante la vida y la 
realidad,
Y ello procédé, fundamentalmente, de un sentido 
-sentido "religioso"- de la vida como el lugar finico de en 
cuentro con el hombre que por una vez somos y con Dios que 
nos limita. La estêtica es un juego, una actitud enganada 
y enganosa.
En Unamuno -y en Machado de otro modo- como en 
Le6n Felipe luego, hay un menosprecio de la forma por un 
sentido de la poesia, que no es arte por el arte (ni por 
la belleza) sino expresi6n (necesaria) de la vida, la ago- 
nîa y la muerte. Arte para la eternidad, Y la muerte, la 
agonSa dol hombre se rompe contra el Silencio en versos pa- 
t&ticos.
Hemos de observer tambi&n dos aspectos aparente- 
mente secundarios pero importantes para acabar de définir 
estas semejanzas de actitud. En primer lugar, poco a Anto­
nio Machado y a Unamuno, nada a ^eSn Felipe parece impor-
tarles la originalidad como cualidad de la obra buscada 
fuera de si mismos. La Intima expresiSn personal, por el 
contrario, si que serS nota peculiar muy repetida. Esta 
distinci6n de los dem&s es un sentimiento tan primario que 
no necesitan recurrir a artificios de estilo (en aparien- 
cia). De ahl una posiciôn caracterlstica ante la poesia 
del momento:
No te cuides en exceso del ropaje,
de escultor, no de sastre es tu tarea,
no te olvides de que nunca m&s hermosa 
que desnuda est& la idea. °
La otra nota es la busca de un tu a quien va dir^ 
gida la poesia; en Unamuno y Machado a veces se habla a a^ 
guien; alguien no inmediato, pero de urgente persistencia; 
el perro, el buitre, el Misterio... o simplemente a un su-
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puesto lector u oyente que se désigna con la segunda per­
sona del verho en singular. Con Juan de Mairena Machado 
pasarA el desdohlamiento y al di&logo franco. Del mismo 
modo, Le6n Felipe dialogs, habla, busca el tù esencialt 
Dios en los primeros momentos, el Hombre m&s adelante en 
sus multiples e imperfectas representaciones, algùn amigo 
en ocasiones, y Dios de nuevo al final y siempre.
Aunque estos lazos ho nos parezcan muy fuertes y
los elementos de la relaci&n algo impreciaos, creo que po
demos afirmar que los vlnculos literarios entre Unamuno y
Le6n Felipe existen ya en este momento inicial. Apoyan de
manera concreta esta sospecha de que el segundo se form&
\
como poeta a la sombra de los grandes del 90 algunas co- 
nexiones textuales. V&ase, como ejemplo, estos dos textos 
similares por su sentido y por su posiciSn eh los libros 
respectives ;
till Jos de mi alma, pobres cantos mlos...t 
los con Dios, pues con Cl vinisteis 
en mi a tomar, cual carne viva, verbo, 
respondeh&is por ml ante El, que sabe 
que no es lo malo que hago, aunque no
quiero,
sino voSotros sois de mi alma el fruto.
I Oh pobres versos mlos, 
bijos de mi corazSn,
que os vais ahora solos y a la ventura
por el mundo
que os guie Dios I
1 Que os gule Dios!
Que os gule Dios y os libre 
de la declamaciôn...
I Que os gule Diosl Y El que os sacara 






Contra el moviinlonto Ultra Le6n Felipe se mues- 
tra decidiclo aunque no abiertamente polSmico. Adem&s de 
la alusifin que hay en las palabras de proseiitaci6n del li­
bro, parece referirse al movimiento en algunos versos. 
V&anse los poemas "Prologuillos" nûtneros 3 y 11. El nùmero 
2 formaba parte de una composici6n m&s extensa donde el 
ideal po&tico expresado es absolutamente dispar con el el^ 
tismo ultraTsta, lo que ocurre, en general, con toda la 
poesia de Le6n Felipe en ese momento.
21Tomando elemontos de varias autores , para orga­
nizer de alguna mancra las diferencias, referiremos algu­
nos aspectos esenciales del Ultra como movimiento litera- 
rio y sus ralces sociales o condlcionamientos histfiricos. 
Frente a ellos expondremos lo que nos parece sustrato de 
la poesia de Le6n Felipe,
El anhelo m&s frecuente del ultraîsmo, tal como 
lo definen sus propias manifestaclones, debl6 de ser el de 
un arte nuevo desde sus cimientos, para el cual contaba 
con un escasîsimo p&blico adicto y comprensivo frente a un 
amplio sector que no comprendîa y que podîa, consiguiente- 
mente, ser despreciado y casi insultado con satisfacclfin 
por los j6venes. La novedad y el élitismo iban juntos y se 
apo^aban en reclprocas y circuleras justificaciones. Ambos 
rasgos quedan en el lado opuesto de la po&tica de Le&n 
Felipe. No porque no busqué tambi&n lo nuevo -lo que, cier 
tamente, haco- sino porque sigue una via muy distinta, la 
del verso personal, lleno de latido y nacido en la soledad 
del mon&logo interior, a travês del cual lograr lo que pa­
ra &1 es nuevo, es decir, lo ùnico y lo irrepetible (Prol^ 
guillos, nûmeros 1, 4, 5). Sin embargo, por paradoja que 
siempre le ser& esencial, Le&n Felipe aspira a la universa 
lidad m&s compléta, a la trascendencia total de sus poe­
mas. (Prologuillos, n&meros 2, 6, 9 y el desaparecido poe­
ma "Igualdad"). Es la universalidad dol coraz&n (frente a 
la del intelecto) ganada a fuerza de coraz&n.
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Con esto Le&n Felipe -desde sn postura sencilla 
pero tan radical como la de la vanguardia- se sépara de la 
persecuci&n de los valores est&ticos (pureza, ahistoricis- 
mo, snperaci&n de lo anécd&tico y personal) y l&dicos» Es- 
t& Le&n Felipe acorde en la necesidad de conseguir una pu- 
rificaci&n del poema (recordemos como se sépara ir&nicamen 
te del modernisme) pero lo intenta por adensamiento y aden 
tramiento de los elementos que intervienen en la composi- 
ci&n, no por exclusi&n del mundo exterior al texto y del 
mismo autor. Su primer libro, senalando un verdadero affin 
de pureza llrica y de concentraci&n, es, sin embargo, na­
rrative, anecd&tico y emocional. De haber seguido el camino 
marcado, el poeta maduro Lubiera avanzado hacia la a&n 
aparecida generaci&n de 1927, en una de sus manifestaciones. 
Pero se detuvo ya en el primer paso; y si la evoluci&n ultje 
rior senala algo, es el incremento de los aspectos emocion^ 
les, narratives . Cronol&gica y est&ticamente, Le&n Felipe 
no es s&lo un poeta original o peculiar, es un poeta de su 
tiempo, intermedio entre la vanguardia y la generaci&n de 
1927, que parte de posicioneS po&ticas anteriores (Juan 
Ham&n y 98) para enlazar con la tendencia m&s autorizada 
de la posguerra espanola en los anos cincuenta.
Cierto y muy particular objetivismo de la vanguar 
dia ("inventa mundos nuevos y cuida tu palabra", dice 
lluidobro en "Arte po&tica", I918) quedar& proyectado y dé­
fini t ivamente salvado en la generaci&n posterior (Guill&n, 
Salinas). Tal objetiviamo reviste un doble aSpecto. Es una 
tendencia constante a la desabjetivizaci&n y es tambi&n una 
consideraci&n del poema como objeto literario, producto nuei 
v o , efecto de la audacia creativa del poeta. Ya hemos se- 
nalado el camino inverso de Le&n Felipe, quien tine de 
subjetividad todos los objetos, incluyendo en el aura de 
sus sentimientos las cosas y la naturaleza. Para &1 el 
poema no es efecto de la novedad y de la audacia, sino que 
la novedad es el efecto de la aut&ntica poesia. Esta es 
siempre la causa, jam&s el efecto de otra cosa. El valor
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poético no se alcanza por medlo de una renovaciôn formai, 
tem&tica, etc,, sino que esta renovaci&n es el resultado 
de la verdadera poesia (Vêase Prologuillos, numéro 12),
Juan Cano Dallesta, refirléndose a la generaci6n 
de 1927, recuerda la sentencia de Jarnés; "el mundo gira 
alrededor del artista"^^, Esto es afin m&s cierto aplicado 
a la vanguardia. En la poesia del momento parece apreciar 
se que el espacio, el tiempo y el mundo se muestran como 
abstracciones, creados por el poeta en el poema pero desa 
rraigados de la trama (experiencia) comun y cotidiana,
Aqui hay que senalar de nuevo que en Versos y oraciones 
espacio, tiempo y mundo pertenecen a la categorîa de los 
datos concretos y sentimentales del poema, a partir de su 
presencia en el yo que escribe. (Vèase, en especial, los 
poemas 6, 7» 8, 11, 13» I6 , 22, 23, 28, etc.). De todo 
ello acaba por perfilarse una imagen de poeta inmerso on 
su universo, como ya antes habla aparecido inmerso en su 
poema (y no fuera de él). No es el hombre centre exterior, 
sino parte del paisaje, de los dîas y del curso de los 
acontecimientos. Pero, m&s afin, en este libro el poeta su 
mido en el mundo es también la conciencia crepuscular de 
la materia, la resonancia afectiva de su esfuerzo por lia- 
cerse espîritu (palabra), la angustia de un ideal que s6- 
lo encuentra remedos balbuceando mensajes insuficientes 
(Vease los poemas 8, 12, 15, I8 , 21, 27, 28, 33, 34). El 
lugar de la dialectics del objeto en la poesia de vanguar 
dia -existante en la realidad / existante en el poema- lo 
ocupa en Le6n Felipe la dial&ctica del sujeto en su inte- 
riorizaci&n de lo externo y su proyecci6n de lo intimo. 
Como corolario de este aspect© hay que senalar o recordar 
el aspect© religioso -de nuevo intimista, oracional- tan 
extrano en este momento, aunque en absolut© para el 98, y 
de nuevo reivindicado en la poesia espanola de los anos 
cincuenta, (desde E. de Nora a J.M. Valverde y Dlas de 
Otero),
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La idea central del ultraîsmo, aislar definitive- 
mente la poesia, puede parecer una aspiraci&n puramente 1^ 
teraria, Pero su intento venla animado desde una siiuaciSn 
social y cultural a la que daba respuesta. En general, es­
tos poetas habian vivido y visto el naufragio de todo sen­
timiento. Y su movimiento forma parte del amplio sistema 
de oposiciones al sentimentalisme y al decadentismo que ce 
racteriza el arte y la vida durante el période denominado 
"fin de siglo".
En un antiguo artîculo, JosS A. Maravall ofrece
una interpretaciôn sugestiva e hiriente, desde el punto de
24vista social, del fenômené ultraîsta . El cree que el acon 
tecimiento déterminante de la êpoca -y que marca su sensib^ 
lidad- es la guerra como acontecimiento y como liquidaci&n 
violenta de una ideologla. En la convulsi&n "era infalible 
que la lirica quedara impresionada por la derrota Humana 
que para muchos llegt a ser la vida social".
Los poetas reaccionan porque son la sensibilidad 
de una sociedad. Es asl l&gico que la poesia fuera la prime 
ra en romper con su propia cenvenciSn. Pero, &por quê la 
reaccifin en sentido minoritario, en guerra àbierta con quijB 
nés no les comprendian? Porque su actitud era negative en 
las cosas concretes mientras que el anhelo de lo nuevo, su 
determinaciSn positiva, quedaba vago y difuso. El ultraismo 
-y en ello estuvo su fuerza- fue una respuesta impulsiva y 
primaria y qued& extasiado, seg&n afirma Maravall, ante los 
refiejos de un cambio sin penetrar la idea que lo animaba. 
Literariamente, descubri6 la objetividad del poema y su in- 
dependencia tanto de la realidad como del poeta, pero no h^ 
zo el movimiento de autorreflexiSn hacia la poesia.
A este aspecto del ultraîsmo corresponde el biogrj^ 
fico del poeta Le6n Felipe. En Versos y Oraciones de Cami­
nante, "su poesia expresaba aquel vivir hondo de hombre a 
quien todo lo no humano le es ajeno. &Qu& valia la objeci&n 
general a la poesia biogr&fica, confesional, ante aquel ad-
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tnirable caso particular de la poesia de Le&n Felipe?"^^ En 
1920 el reci&n salido poeta habia experimentado ya la sol^ 
dad, la vida itinérante, la opresi&n del ambiente provin- 
ciano a la vez que su tranquilidad, el amor fallido e impo 
sible, la culpa, la persecuci&n y la c&rcel. Pero al escri^ 
bir poesia no pretende unir la negaci&n de las formas so­
ciales y culturales existantes con la destrucci&n del arte 
anterior. M&s bien elige otro derrotero, la superaci&n so- 
lipsista e intimista (de nuevo adensamiento y adentramien- 
to) de su an&cdota vital y la integraci&n Humana social uni^  
versai por la supresi&n de los elementos negativos (v&a- 
se el poema "Igualdad", una declaraci&n program&tica en e^ 
te aspecto).
Conviene resaltar que Le&n Felipe, al igual que 
la poesia avanzada de su momento, abomina del modernismo 
como forma est&tica y como reflejo de la existencia Huma­
na, Pero Le&n Felipe, original, quiz&s retrasado en su po^ 
sia con relaci&n a las tendencias "modernas", es perfecta- 
mente contempor&neo en la aprehensi&n de las dificultades 
y en la aceptaci&n de las insuficiencias del arte anterior,
Todavia me parece importante insistir de otra ma­
nera en estos aspectos. Lo haremos comentando algunas opi- 
niones que G. Siebenmann expresa a prop&sito de Le&n Feli­
pe en su obra Los estilos po&ticos en Espana desde 1900^^,
El primer rasgo que caracterizaria a Le&n Felipe 
es su "aislamiento" ya que no se integra ni en el 98 ni en 
el modernismo. Ya hemos discutido estos aspectos y, aunque 
aceptamos parcialmente el segundo, no asi el primero. Las 
crlticas posteriores -aun violentas- no rompen los vlncu­
los fondamentales. Es cierto que las vanguardias no le in­
teresan y êl mismo lo manifiesta con las palabras pronun- 
ciadas en el Ateneo al presenter el libro. Pero de ahi no 
puede deducirse un aihlamiento ni po&tico ni vital. Acerca 
de la poesia -lo que ahora nos atane- habrîa que preguntar 
se por el origen y evoluci&n, en conjunto, del grupo inter
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medlo entre 9O y 27 que no participS propiamente en la a- 
ventura de la vanguardia*
Si esto es lo que induce a Siebenmann a decir 
que Le&n Felipe es "un poeta que rompe los cuadros generei 
cionales y se mantiene fiel a una individualîsima concep- 
ci&n poltica"^^, creemos que no est& del todo acertado.
Es la evoluci&n ulterior de su po&tica, acelerada por su 
compromise en la guerra, la que romperia taies cuadros, 
si el conflicto bêlico y sus consecuencias (exilio, etc») 
no los hubieran roto ya antes y para todos. No* Le&n 
Felipe, en la forma que hemos indicado, es en 1920 content 
por&neo de sus contempor&neos y Versos y Oraciones fue, \ 
tal vez, un libro peculiar en su momento, pero no extrava
28gante . Era un intento m&s en una &poca de ensayos, con 
cierto sabor ahejo. La ruptura posterior y au definici&n 
como poeta vendr&n dadas -a partir de su identificaci&n 
de siempre entre poesia y po&tica- por su peculiar vlsi&n 
simb&lica que es la que organiza, sella y otorgâ identi- 
dad plena a su personal universo po&tico.
Alude tambi&n el crltico a la relaci&n poesia- 
vida en Le&n Felipe que, Seg&n &1, se identifican. Aqul 
tambi&n convendr& detenerse. parece cierto que ya en 
Versos y Oraciones esta dualidad s&lo existe por la co- 
rrespondencia estricta de sus dos t&rminos, como polos 
de una corriente. Y se identifican -cierto- en un nivel 
supremo, pero no en el elemental de penser que su vida 
se nos refiere tal cual en los versos y que de &stos sim 
plemente se pueden sacar referencias concretas del hom­
bre. Una multitud de articules periodisticos y de presun 
tos retratos de Le&n Felipe incurren en este falso su- 
puesto: del verso al hombre, salvando el obst&culo del 
poeta. Y asi puede Siebenmann discurrir en frases como 
&stas: "este poeta (...) s&lo cogi& la pluma tras haber 
intentado hacer poesia viviendo, identificando vida con 
poesia y poesia con vida (...) En sus andanzas habia corn
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probado una libertad existencial, habia enaanchado sus sen- 
saclones en un mundo con vientos fuertes y estrellas altas".
Resumlendo (y repitiendo) lo ya dicho, podemos fi- 
jar estos aspectos como los m&s centrales:
1.- Le8n Felipe coincide con los poetas de su momento -sean 
o no de la (s) vanguardia(s)- en la aspifaciSn por renovar 
la poesia. Est& de acuerdo en lo que se niega del momento 
anterior (polemicamente, la "literature" en sentido ret&ri- 
co y falso, el lugar comûn sentimental y la grandilocuen- 
cia) pero se distingue en la forma de buscar la renovaci&n. 
Y, precisamente, esta forma es la poesia misma.
2.- Le&n Felipe, cronol&gicamente, pertenece a un conjunto 
de poetas que no llega a formar grupo o movimiento alguno 
organizado. Varies de ellos -Villal&n o Moreno Villa- ser&n 
atraidos por la generaci&n siguiente. Otros son m&s conoci- 
dos a raiz del destierro -Juan Rejano-. Alguno escribi& ver 
SOS en Espafia, afecto al creacionismo y al surréalisme, y 
sus obras m&s Importantes en M&xico y Argentina: Juan 
Larrea.
3.- Le&n Felipe parte de un cierto universo po&tico juanra- 
moniano ya muy corregido por el "réalisme trascendente" del 
poeta en estos anos. (E/npleo la expresi&n "realismo tras­
cendente" como descripci&n sint&tica de su tendencia a la 
transfiguraci&n en sentido espiritual de la realidad, que 
no s&lo se manifiesta en la materia referencial de sus ver­
sos, sino en la distinci&n entre poesia (espiritu, indefin^ 
ci&n, originalidad...) y verso (forma, palabra, artificio)),
4.- Le&n Felipe comienza pr&ximo a la poesia de la genera­
ci&n del 98, situaci&n que contin&a calific&ndose de un mo­
do cada vez m&s personal. Por eso le consideramos un epigo- 
no &nico o al menos un poeta que siempre estuvo en relaci&n 
con los temas, actitudes e ideologia del 98.
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5.- Le&n Felipe, en este momento, puede définiras como lit_e 
rariamente asistem&tico, frente al anti-slstema que aorîa 
la vanguardia. Del mismo modo que no es antisocial (antibur 
gu&s, anticonvenclonal, etc.) sino a-social en su comporta- 
miento, conducts, vida, etc. Esto no quiere decir, desde 
luego, que Le&n Felipe carezca de ideas acerca de la poesia; 
indica que su po&tica era personal buscando alejarse de co­
res, manifiestos y f&rmulas lîricas. Los poemas 1, 5 y 7 de 
"Prologuillos" son completamente explîcitos a este respec­
te.
Y este rasgo, la a-sistematicidad, ser& definidor 
de su poesia, en el aspecto formai y en la poética, a peq^r 
de la llamada : "sistema, poeta, sistema" con qt/e se advier- 
te a si mismo y que se refiere a su nueva perspective de so 
lidaridad Humana y atenci&n a los valores inmediatos (y m&s 
objetivos) del mundo.
Estâmes ya en las puertas del estudio inmediato de 
la m&trica. Quiero fijarme primero en la situaci&n ambien- 
tal para luego engastar ahl los datos de mi an&lisis. Y el 
punto de partida para dar cuenta de c&mo Le&n Felipe perci- 
bi& ese ambiente ser& su propio texto. Vamos a glosar, 
pues, algunas afirmaciones de la presentaci&n de Versos y 
oraciones de caminante en el Ateneo madrilène.
Advierte pronto Le&n Felipe dos presencias o dos 
leyes que determinan la poesia: la raza comunicada en la 
tradici&n y en el pueblo al cual pertenece el poeta y que 
constituye lo genSrico de su arte, y el sujeto &nico e in­
dividual, el poeta. De la confluencia de estos caractères 
surge toda poesia aut&ntica. "Ir a buscar este valor perso­
nal, este signo especlfico generador de nuestro verso fuera 
de noBotros mismos, es una gran torpeza, e ir a buscarle 
fuera de nuestra tradici&n y de nuestro pueblo, es una gran
locura".^9
Al centrarse en el gesto o ritmo individual -"espjL 
ritual", dice Le&n Felipe- advierte que &ste es el genera-
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dor del verso. Rs un impulso que sale al exterior, la po^ 
sîa como conciencia que se hace palabra. Esta es la causa 
del verso, el cual, por lo tanto, tiene que ser distinto 
en cada poeta y aun en cada poema. Le&n Felipe no atiende 
a los factores objetivos de la lengua mfis que bajo aquel 
aspecto general de la tradici&n y el pueblo. En realidad, 
parece olvidarse de lo que su ritmo mismo debe a las pala 
bras. Lo que en cualquier caso nos interesa es la rela- 
ci6n ritmo - verso - forma - valor. El ritmo détermina el 
valor y la originalidad. M&s aun; "este ritmo es la ûnica 
originalidad y el ùnico valor de que podemos estar segu- 
ros en la poesia lîrica"^^. El ritmo es el principle gen^ 
rador de la llrica, y el ritmo (interne) y el valor (11- 
rismo permanente) vendrlan a ser los dos aspectos esenci^ 
les del mSs amplio concepto de poesia. El verso y la for­
ma (que deberâ incluir rima, palabras, figura, retôrica.,), 
las manifestaciones variables de ese concepto que es una 
realidad en el ânimo del poeta.
No puede sorprendernos ahora esta afirmaci&n;
"Por esto, a priori. no admito nlnguna forma m&trica"^^. 
Esta concltisi&n tan évidente de las premisas anteriores 
depende tambi&n decisivaraente del momento literario espa- 
nol como realidad objetiva. Asl lo reconoce Le&n Felipe; 
"Desde aqul, desde donde estâmes ahora, con las amplias 
libertades de la mêtrica moderna, ya del todo desencadena 
da, podemos los poetas castellanos decir lo subjetivo y 
lo universal, lo pasajero y lo eterno" . Aqul el poeta 
se nos manifiesta como participando de la tendencia al 
versolibrismo que aparece en Espana, sobre todo, con Juan 
Ram&n Jim&nez a partir de 1917 y que se difunde con las 
vanguardias. E. Dîez Canedo ya ohserv6 el fenomeno en un 
comentario acerca de la poesia de J . Moreno Villa;
Mas los poetas de ahora ... cansados de las 
formas usodas ... buscan la libertad y se atie- 
nen a la expresi&n directe de su sentir en versos 




Asl, pues, caben tanto las nuevas f&rmulas mStr^ 
cas como las cl&sicas y las Innovadas por el modernismo.
Del mismo modo lo ha cstudiado précisa y minuciosamente 
T. Navarro Tom&s, quien para esta &poca observa la distin 
ci&n entre verso libre y verso semilibre. Lo importante 
de este vérso "nuevo" es que el ritmo constituye su ûnico 
apoyo indispensable y que se funda "en la sucesi&n de apo 
yos psicosom&ticos que el poeta [j.. .]] dispone"^^. Le&n 
Felipe habla percibido en 1920 d&nde residîa el aima de 
la nueva tendencia po&tica que ya se abrla paso y por 
ello elconcepto de ritmo, en sus textos, alcanza una di- ^ 
mensi&n m&s amplia y general que la de la preceptiva. Se 
convierte en una definici&n casi equivalents a la de poe­
sia misma; équivale a lo m&s esencial de la forma po&tica, 
es como el rostro del espiritu del poeta.
Desde su percepci&n del ritmo y por la libertad 
que sentla respecte de los versos tradicionales, Le&n 
Felipe se creyô siempre con derecho a tomar aquello que 
necesitara, sin pretender crear un modelo formai propio y 
rlgido. Con ello logra un verso y un ritmo que tienen rou- 
cho de personal a la vez que dejan una imborrable sensa- 
ci&n de eclecticismo. Torrente Ballester parece haber per 
cibido este rasgo:
Su situaci&n como poeta es m&s bien fluctuante. 
Posterior al modernismo « pr&ximo muchas veces al 
vanguardismo. no es ni una cosa ni otra, aunque 
de aqul y de all& tome algunos elementos formules 
a los que pronto renuncia. A Le&n Felipe le ha- 
brla gustado la poesia sin escuela, sin vincula-
ci&n histfirica...55
Tal eclecticismo, sin embargo, no es acumulativo 
o impersonal. Es el resultado de su triple convencimiento: 
que hay un verso solo suyo, como solamente suya es su voz; 
que todo es buen material para la poesia y que, en defini­
tive, la lengua y la perfècci&n formai no importan si se 
las sépara de la funci&n (po&tica-lîrlca) a la que sirven.
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Comprens iblemente, Luis Cernudn aciisn n Le6n 
Felipe de falta de atenciôn a la lengua, el instrumente 
que usa el poeta^^, Por lo que llevamos dicbo, parece 
que tiene raz&n en su reproche, Pero Luis Cernuda, como 
también otros, por ejemplo Siebenmann, olvidan un hecho 
importante y fundamental ; que la organizacién formal del 
poema y su intensidad no dependen, en Lefin Felipe, del 
aspecto verbal solamente (aun con ser tan importante, c^ 
mo se ver&), sino, m&s profundamente afin, del aspecto 
imaginative expresado en la estructura simb&lica y reprje 
sentativa. La descripciÔn que Cernuda hace del verso de 
Le&n Felipe es realmente exacta, sobro todo si nos fija- 
mos en este primer libro: "gris, desorticulado m&s que
flexible, sin musicalidad alguna"^^, Descripciôn que se 
asemeja a esta posterior del citado Siebenmann: ",,, ein^  
naci&n espont&nea, algo controlada en sus ritmos, pero 
por lo dem&s amorfa,"^^
Luis Felipe Vivanco se detiene a considerar el 
doble carScter del verso de Le&n Felipe: el personal y 
el sistem&tico, Acerca del primero nos ofrece algunas ob 
servaciones précisas; "Le&n Felipe quiere que la desnu- 
dez de In palabra se identifique con la del ritmo en sî 
mismo", Y "la condensacifin en unos pocos versos: pocas 
stlabas, ritmo irregular, est& compensado por lo que po- 
drîa llamar variaciones reiterativas".^^ En ambas aser- 
ciones se resumen muy bien dos tendencias del poeta que 
se sehalan en Versos y oraciones y que luego prosiguen 
en toda su obra, Ambos aspectos, fondamentales y correl^ 
tivos, Aunque, para hablar de toda la obra habrîa, qui­
z&s, que anadir el recurso de la amplificaciSn.
La relaci&n del verso asî descrito con el que
se usaba en el momento es expuesta asî por Vivanco; "su
palabra rîtmica, al mismo tiempo que postmodernista,
llega a ser francamente antimoderrista, como la de Una- 
40muno..." No podemos considerar, luego de lo expuesto
56
antes, una menciSn casual la de Unamuno, M&s bien el p&- 
rrafo, alusi&n incluida, confirma cuanto ae ha dicho acer 
ca de la efectiva dependencia de Le&n Felipe respScto 
de la poesia de su época, al tiempo que ae sépara de al­
gunas corrientes, Pero, hasta el momento, el conjunto de 
estas opiniones nos ofrecen rasgos y Juicios cualitativos 
de la forma po&tica de Le6n Felipe en este primer libro, 
m&s que una descripci&n de los versos,
Al pasar a intenter ofrecer elementos para tal 
descripci&n nos ha vuelto a Surgir el problems que antes 
mencionamos sin tratarlo. Se trata de las f&rmulas raètri- 
cas o de la libertad formai con que] Le&n Felipe se encuen 
tra y de las que hace uso desde Versos y oraciones» iPod^ 
mos rastrear por que caminos inmediatos le lleg& a nues­
tro poeta el ejemplo de tal libertad? Ilemos de buscar cer 
ca de êl, nos parece, alguien admirado, con quien concier 
te en ideal poetico, Y aqul nos sale al paso de nuevo 
Juan Ram&n Jim&nez. Luego del juicio de Cernuda, que he­
mos citado y hecho nuestro, parece que nadie menos indic^ 
do que Juan Ram&n, prodigio de elaboraci&n y musicalidad 
del verso, Pero no es esto lo que Le&n Felipe puede cap- 
tar y asimilar, sino unos reOursos y una utllizaci&n del 
verso libre que senalan, tambi&n en el aspecto puramente 
m&trico y formai, la realidad de aquella intensa perO efl. 
mera presencia de Juan Ram&n en Le&n Felipe,
Cin&ndonos a Versos y oraciones, libro I, &con
qu& razones podemos llevar adelante nuestra sospecha? No
hay ninguna apodîctica o irrefutable, aunque si indicios
que, unidos, tienen una fuerza real, Primero, Le&n Felipe,
por los anos en que escribe sus poemas, lela habitualmen-
te a Juan Ram&n y podemos pensar que seguirîa los libros
m&s modernos del poeta. Segundo, ya antes habla ido el
poeta de Zamora a visitar al de Moguer, llev&ndole unos
42
poemas, ahora perdidos, que no agradaron a Juan RamSn , 
Supuesto el aprecio en que Le&n Felipe le tenla, es muy
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f&cil suponer que, tras el fracaso Inicial, al ponerse
de nuevo a escribir, lo hiciera bajo el influjo de las
lectures y del prestigio de Juan Uam&n. Es un hecho que
luego le envi6 un ejemplar de Versos y Oraciones de ca- 
43minante . Tercero, y es la razon que funda las otras 
dos, la comparaci6n entre la métrica de Diario de un 
poeta reciên casado (entrada del verso libre como proce^ 
dimiento habituai en J.R.J.) y la de Versos y oraciones 
nos sugiere atractivas semejanzas. Sobre este punto nos 
demoramos para ofrecer unos fugaces apuntes que animen 
a otro ulterior estudio. Pues intentar probar, mediante 
una minuciosa comparaciSn m&trica, la sospecha que he­
mos enunciado nos desviarla demasiado del camino que se^  
guimos en este trabajo. Solamente para situar la apari- 
ci6n de Le6n Felipe en su horizonte literario hemos 11^ 
gado hasta aqul y desde aqul hemos de continuer con 
nuestro autor.
Quode, pues, como sospecha nada mSs lo que a 
çontinuacifin exponemos; hay una semejanza fundamental 
entre la polimetrla de LeSn Felipe en su primer libro y 
la de Juan Ram6n Jiménez en el Diario. Y, al mismo tiem 
po, una diferencia rltmica igualmente fundamental que 
oculta (no anula ) la anterior semejanza y da a Le6n Fel^ 
pe su sello peculiar.
En Versos y oraciones de Caminante, I abundan 
los versos de siete y once sllabas, formando combinacio 
nés arbitrarias, junto con versos de 3, 5, 9 sllabas.
Y esto, tal como ocurre en el Diario de Juan RamSn. Es­
ta es la razôn de semejanza que aduclamos y que vamos a 
determinar algo m&s. En efecto, 28 poemas de Versos y 
oraciones -algo m&s de la mitad del libro- aparecen con^ 
truldos con estos versos. Pero -del mismo modo que ocu­
rre en Juan Ramôn aunque con m&s abundancia y libertad- 
también esta serie de versos impares es interrumpida y 
alterada por versos de 4, 6 , 8 , 10 y l4 sllabas. La irr^
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gularidad de LeSn Felipe es mayor que la de Jitan Ram&n, 
y en 11 son muy escasos loS poemas de m&trlca homogênea 
(aunque libre). La posible semejanza, fundada en série 
de versos pares, no podemos tomarla en consideraci&n al 
ser la base del octosîlabo.
Como esta semejanza es para nosotros real, aun­
que asî explicada quede ambigüa y muy general, ofrecemos 
en nota la presentaci&n paralela de algunos ejemplos que 
puedan ser m&s convincentes, entre los muchos 4ue hemos 
creîdo e n c o n t r a r . S e  ôbservar& que no côncedemos aqul 
mayor importancia a que una secuencia rltmica aparezca 
como un solo verso, como dos o como très. En Le&n Pellp^ 
esto importa en muy pequena medida. No hay poemas intocâ 
bles y, en general, las unidades versales se alteran con 
cierta flexibilidad.' El ejemplo m&s caracterlstico es 
"Qué l&stima". Pero tenemos estos otros casos èti el mis­
mo libro. De "Romero solo'' ;
"Un dia todos Sabemos hacer Justifcia'*




O bien: "una vez sSlo y ligero, ligero, siempre llgero."
En la primera edici&n:
"una vez s&lo y ligero, ligero, 
siempre ligero".
El recurso de compléter una secuencia m&trica 
con dos versos, que se encuentra habitualmente en el 
Diario, s&lo aparece en très ocasiones en Versos y Ora­
ciones : Poemas 1, 2 y 35.
La semejanza que intentâmes desvelar queda algo 
oculta por esta caracterlstica del verso de Le&n Felipe 
que hemos comenzado a mencionar: su fragmentaci&n, por 
la cual se rompen las secuencias en unidades a veces in­









el brillo y el aroma.
Sensibles 






de un mismo pueblo,
ni la flor
de un solo huerto...
En el primer ejemplo, si adaptamos la secuencia 
métrica a la sint&ctica, tendr&mos estos versos; 11 - 7 - 
11, en vez d e 2 - 3 “ 4 - 5 - 4 - 3 - 4 - 7 « E n e l  segun­
do caso son unidades regulares octosîlabas. Aqul damos 
con la nota quiz&s m&s senalada de Leén Felipe por lo que 
respecta a la versificaci&n de este primer libro, Los ri_t 
mos sem&ntico y sint&ctico no coinciden, en muchas oca­
siones, con el ritmo versai, haciendo de esto una tenden­
cia continua a la fragmentaci&n (Adem&s de los dos ejem­
plos incluldos en el texto, pueden verse los siguientes 
poemas; 4, 6 , 8 , 15, 22, 27, 30, 31, 36). Asl, la medida 
estricta de los versos no dan con frecuencia idea cabal de 
lo que el ritmo (en la lecture) sugiere; las unidades rea- 
les de lecture son mfis homogêneas métrica y rltmicamente 
que los versos, Y a estas unidades nos referimos también 
cuando sugerimos que hay cierta relaci&n entre la polime­
trla inicial de Le&n Felipe y la de Juan Ram&n Jiménez.^^
Volveraos, por lo tanto, después de estas sugeren 
cias, a expresar la opini&n de que "la libertad de la mé­
trica moderna" -a que hace alusi&n Le&n Felipe- le llega 
a él desde el Modernismo por el camino de Juan Ram&n Jim^ 
nez, cuya poesia le sirve de lejana referenda en el as­
pecto mêtrico, no para imitar (y menos copiar) sus esque-
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■ mas rîtmicos, sino para captar las posibilidades de un
î cierto versolibrismo, todavia apegado a metros y canti-
! dades conocidos. De esta manera -y siguiendo a T. Nàva-
rro Tom&s- nos inclinamos provisionalmente à hablar del 
verso semilibre de Le6n Felipe en este libro, como efe^ 
to y producto ya personal de la lectura y conocimiento 
de Juan Ram6n.
2.- Métrica
Los très primeros libros de Le&n Felipe, actual 
objeto de nuestra consideraci&n, repiten unes détermina- 
das fôrmulas métricas que el poeta elige con preferencia^ 
a otras. Aunque. hay, pues, una relaci&n o unidad itiuy ge-' 
neral en la métrica de esas obras, es évidente que pre- 
sentan también abondantes particularidades ÿ una cierta- 
evoluci&n. Para tratar eStos puntos describlremoê diàcr^ 
nicamente los aspectos m&tricos de Versos y oraciones de 
caminante, 1920 y 1929 y Drop a Star, 1933*
Versos y oraciones de caminante, llbrO t, con­
tiens, en la edici&n definitive, 13 poemas bèjo el titu- 
lo Prologuillos, 38 poemas en el cuerpo central y dos ma 
drigales ahadidos después de la primera edici&n* En to- 
' tal, pues, 53* En todos ellos la polimetrla domina en la
estructura rltmica, con una excepci&n: el poema octavo 
I de ï*rologuillo3, compuesto en octosllabos. La polimetrla
j se utilize bien con cierta homogeneidad (vérso de medida
I par o de medida imper en toda la composici&n, como en el
j poema 24: 7 - 11 - 7 - 5) o bien de forma heterogénea e
j imprévisible, (como en estos otros ejemplos: 13 - 7 - 8 -
! 4 - 7 ...» poema 32; y 8 - 3 - 3 - 5 - 4, poema 17).
I En general el verso es de arte ménor, teniendo
I como base el octosîlabo o el heptasllabo que combinan con
j otros mayores, endecasllabo y alejandrino, sobre todos.
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Este nos parece ser el rasgo métrlco m&s Importante y de­
finidor del libro que comentamos; la polimetrla regulada, 
de manera que, si no podemos ofrecer "f6rmulas métricas" 
que se repiten, si vemos la relative estabilidad de unas 
preferencias muy temprahas.
Quiz&s el rasgo que, sin embargo, llama m&s la 
atenci&n no sea êste, sino la abundancia de versos meno- 
res (de dos a cinco sllabas) con que nos encontramos. 
ro, como acabamos de ver, este hecho responde a una fra^ 
mentaci&n de unidades mayores. Apenas encontramos, por 
el otro extremo, versos superiores a catorce sllabas. La 
excepci&n y caso distinto es el poema tercero: "Qué l&s­
tima" , cuya actual disposici&n tipogr&fica présenta unos 
nueve versos de 16 sllabas que en la primera edici&n se 
distribuîan en diferentes llneas. También aparecen ver*- 
sos de esta medida en "Romero solo" (dos), "Vencidos" 
(seis), n&mero 11: "Qué dia..." (uno), n&mero 12; "No es 
lo que me trae cansado"(uno), "C&mo han de ser tus ojos" 
(uno). En estos poemas el alejandrino y el hexadecaslla- 
bo suelen tener pausa que los divide en dos hemistiquios. 
y éste es a&n otro rasgo que apoya la relativa regulari- 
dad de la métrica dentro de la polimetrla, asl como los 
acentos regulares (en 6a o en 4a y 8a) de los endecaslLa 
bos.
Como ejemplo de estos rasgos que estamos desta- 
cando, tomamos el ultimo del libro, que lleva el numéro 
38 y cuyo tîtulo es "Alturas". He aqul su f&rmula métri­
ca :
7' 7 7
6 11 (3a y 6a) 10
6 7  7'
6 14 ( 7 + 7 ) 9
9
12 ( 6 + 6 )
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Podemos dar todavia otro paso y senalar las pau­
tas combinatorias que se repiten en este libro y confie- 
ren relativa estabilidad a la polimetrla. Son las si&üien- 
tes, partiendo de que en los poemas existe un verso m&s 
repetido que tomamos como base del sistema:
1.- El verso base es dividido en dos versos sim^ 
tricos o proporcionales: Poema 19, 8 - 8 - 8 - 4 
- 4 - 2 - 2*- 2. En otros casos el verso base 
combina con un verso que es su mitad. "Qué las- 
tima": 8 - 8 - 4 - 8, Como se ve, esto ocutre 
preferentemente cuando se trata de octosllabos. 
Pero también con otras medidas; poema )6, "Déjà-^ 
me que duerma": combinacién de versos de 3 y 6 
sllabas.
2.- El verso base es dividido en dos versos asi- 
métricos, uno de su acentuaclén propia (par o ira 
par) y otro de la opuesta, o ambos de là opues- 
ta, Ejemplos: 8 » 4'+ 5 ("Como té") y 8 = 5 / 3 
("Romero solo"). Poema 23: 11 = 7 + 4; 7 = 4 + 3.
3. - Presencia de un verso que rltmica y aceiltuaJL 
mente contrasta con el verso base: ^  - 3 ("Qué 
l&stima"),
4.- Verso doblado, cuyos hemistiquios son el ver^ 
so base o cuyos estiquios son proporcionales:
(8/8 o bien 8/4), Este filtimo caso origins la 
abundancia relativa de versos de doce sllabas.
En el poema nûmero 5, "Vencidos" tenemos ambos 
casos: versos de l6 sllabas formados por dos he- 
mistiquios de ocho y alguno de doce sllabas, con 
dos unidades menores de 8 y 4 sllabas respectiya 
mente.
5.- Otras combinaciones repetidas con gran fre­
cuencia y que tienen tradlcién en los sistemas 
castellanos: 7 - 11 y 11 - l4. Poemas l4, l6,
23...
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Iteproduzco el fragmento ultimo -versos II5 a 
143- de "Que l&stima", donde se encierra una muestra 
apretada y diversa de los casos senalados. Sin comentario 
se podrlan reconocer:
8 8 12 8






11 (3a y 7a) 8 16 (8 + 8 )
14 ? 3 5
En la primera columns, los versos que forman el 
conjunto de 5 y 3 sllabas repiten exactamente el verso an­
terior. vêase:
en una caja muy blanca...
En una caja 
muy blanca
El verso, de catorce sllabas que marcamos con el 
interrogante lo leemos asl;
Por aquel cristal * se le vela la cara 
6 '  8
En la segunda columns tenemos un contraste fuerte 
de dos versos; I8 sllabas y très. Se trata de la prolonga- 
cl6n de un verso sobre otro, que establece una cierta rup­
tura de ritmo,
que ahora me recuerda siempre ' èl cristalito de aquella
caja
8 10
S 4* Stan blanca
3
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(Pero puede intentarse la lectura -forzando la pausa ver­
sai- 8 - 5 - 8  segun la sintaxls).
Parecido fen6meno tenemos en el caso de loS ver­
sos 158 - 139. que presentan un marcado contraste rltmlco 
(12 y 5 sllabas) y entre los ritmos m&trico y aem&ntico. 
ni el retrato de mi abuelo que ganara 
(12 : tres cuatrisllabos) 
una batalla
(5)
Pero esto podrla leerse perfectamente como dos octoslla­
bos, respetando el ritmo sint&ctico.
Senalados los efectos m&s relevantes, he aqul e^ ^^
texto mismo cuyo esquema hemos presentado;
Y en una tarde muy clara,
por esta calle tan ancha,
al trav&s de la ventana, 
vi c6mo se la llevaban 
en una caja muy blanca.
En una caja 
muy blanca
que tenla un cristalito en la tapa.
Por aquel cristal se la vela la cara 
lo mismo que cuando estaba 
pegadita al cristal de mi ventana...
Al cristal de esta ventana
que ahora me recuerda siempre el cristalito
de aquella caja
tan blanca
Todo el ritmo de la vida pasa 
por este cristal de mi ventana...
IY la muerte tambi&n pasaI
iQuS l&stima 
que no pudiendo cantar otras hazanas, 
porque no tengo uno patria, 
ni una tierra provinciana, 
ni una casa 
solariega y blasonada,
ni el retrato de un mi abuelo que ganara 
una batalla,
ni un sill6n viejo de cuero, ni una mesa,
ni una espada,
y soy un paria
que apenas tiene una capa...
venga, forzado, a cantar cosas de poca
importancial
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Respecte de los fen&menos - que nosotros s6lo 
describimos- caben interpretaciones opueatas, de las que 
ofrecemos estos dos ejemplos, por lo que en ellos se in- 
cluye de descrlpciôn que refuerza y avala la nuestra.
V&ase c6mo cada uno de ellos se fija en uno de los aspec^ 
tos que hemos sehalado como caracterîstlcos de este li­
bro: tendencia a la combinacién de metros conocidos 
(Chab&s) y ruptura de los mismos modelos (Domenchina)•
Dice Juan Chab&s:
N&tese que este ritmo sinuoso, flexible y tierno 
tiene un canon: la combinaci&n de la medida impar 
del heptasllabo y del endecasllabo -tradicional 
en nuestra m&trica culta- con deslices hacia el 
verso quebrado de cinco y tres sllabas o la ampl^ 
ficaci&n o condensaci&n pares de cuatro y ocho.
Por otra parte, esta cuidadosa sinuosidad mel&di- 
ca, lograda con sabia disciplina, embellecida por 
la rima asonante, que parece involuntaria, acerca 
a Le&n Felipe a la tradici&n popular de la versi- 
ficaci&n irregular".48
Domenchina advierte tambi&n la fragmentaci&n de 
los versos. Recoge, como de otros, una opini&n desfavora 
ble e indica un rasgo nuevo; el valor rltmico y expresi- 
vo de la pausa. He aquî su p&rrafo:
Tambi&n Le&n Felipe solict& y obtuvo por enton- 
ces su patente po&tica con unos Versos y oraciones 
de caminante, en los que apenas se quiso ver otra 
cosa que el artificio tipogr&fico que disgregaba 
octosllabos y endecasîlabos en inn&meros versos 
cojos, a los que servia de bord&n la asonancia it^ 
rativa de cada poema. Le&n Felipe abusa indudable- 
mente de este artificio, y se repite, como poeta 
de huelgo corto, en un hipo o eco de tartamudez 
que fatiga. Pero su locuci&n interrupts y diflcil 
utiliza la pausa como vehlculo de la emoci&n, y 
tal procéder no es recusable.49
Frente a estos juicios, hoy nos parece, mfis bien, 
que el ritmo comentado de Le&n Felipe es, en efecto, un 
artificio o recurso que con frecuencia sorprende (y des- 
concierta) al oldo y la costumbre. Pero con &1 se busca 
cierta expresividad para esta poesia que se contenta con
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una palabra simple y una expresi&n inmediata, u'na poesia 
inclinada al prosaïsme que encuentra en estos cortes la 
manera de destacar las palabras como unidades fundamenta 
les (como opinaba L.F. Vivanco), de disgregar los conjun 
tos en pequenas piezas, cuya reconstrucci&n por parte 
del lector le exige participer en el proceso de la poe­
sia. Es un recurso y artificio que hay que entender en 
relaci&n con estos otros hechos y que no podrla sostener 
se -al menos no con tanta abundancia- en una poesia mfis 
compleja, como la misma evoluci&n de Le&n Felipe parece 
confirmer.
El aspecto m&trico de estos libros queda incom-^ 
pleto si no atendemos a la distribuci&n de los versos en ' 
estrofas y al aspecto final de los poemas. En este senti^ 
do avanzamos que la tendencia primera es al poema monoe^ 
tr&fico, aunque no llega a imponerse mfis que de forma 
lativa. Pero como tal tendencia nos parece rasgo impor­
tante de Versos y oraciones, I, En efecto, una Sola es-*, 
trofa tienen doce de los trece poemas de "Prologuillos" 
e igualmente otros veinticuatro del cuerpo del libro y 
los dos madrigales; en total, 39 poemas, mientras s&lo 
15 se dividen en estrofas, entre dos y seis todos ellos.
Si buscamos raZones para explicar este hecho 
tendremos que hacerlo por diverses caminos. Primeramen- 
te, parece que los poemas breves exigen, por motive de 
su escaso n&mero de versos, la unicidad estr&fica. Esto 
es lo que ocurre en "Prologuillos", cuyos poemas osci- 
lan entre 6 y l8 versos. Aunque en este conjunto se da 
otro fen&meno contrapuesto: los poemas 3 a 8 forman una 
évidente secuencia, sucedi&ndose por vînculos temfiticos 
y sintficticos dentro de la similitud y homogeneidad mê­
trica. En el segundo apartado, los poemas monoestr&fi- 
cos oscilan alrededor de los 20 versos, llegando hasta 
los 30 pero pudiendo teher solamente 4 (los senalados 
con los n&meros 19, 24, 25 y 26 por ejemplo).
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Cuando advertimos que los poemas pluriestrfificos 
son m&s extensos, podemos confirmar nuestra suposici6n. 
Estamos, per tanto, ante un factor decisivo para saber el 
por qu6 de la distribuciSn estr6flca do los poemas. El 
poema "Qu& l&stima” tiene l44 versos, "La hlguera maldi- 
ta", lOO versos y el nfimero 31 "Quê pena.. 5 0  versos.
Pero encontramos los limites de esta hip6tesis al compro- 
bar que los poemas 29 y 38 tienen, respectivamente, 16 y 
l4 versos y estfin divididos en dos y très estrofas. El p^ 
queno resto de poemas pluriestrSficos oscilan entre los 
20 y 40 versos. Con estos datos hemos de admitir que la ra 
z8n del numéro de versos no es, por si misma, suficiente 
para ofrecernos el criterio de la divisifin del poema, aun- 
que es un criterio razonable y, en aquellos casos senala- 
dos, incluso déterminante^^.
La divisi&n del poema en secciones estrôficas se- 
nala la existencia de unas pausas extensas en la lecture ; 
certes moment&neos y suspensiones de sentido hacia lo que 
vendrfi, en la comprensiSn, La division de los poemas lar­
gos se explica por la necesidad de la pausa, seg&n la tra- 
dici&n mêtrica espanola. Pero por el aspecto de sentido 
que conlleva cualquier signo literario hemos de buscar la 
funciën de la pausa en el poema: &qu& aspecto del texto 
mismo ha llevado al poeta a una cierta divisiôn orgAnica 
de algunos poemas? Veamos algunos ejemplos para inducir de 
ellos alguna explicaci6n.
ALTURAS
Yo no distingo ya 
desde un piso cuarto 
un cetro de oro 
de un bord&n de palo.
Y pienso que a mil metros 
desde el vuelo perdido de los p&jaros, 
dcbe de ser lo mismo
la toca de una bruja que el capuchôn de un
santo.
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Y que all& de ese vuelo
m&s alto... muchlsimo infis alto*
desde el sitio de Dios,
fuera del tlempo y del espacio,
el hotnbre no se verâ ya
ni grande ni chico, ni bueno ni malo.
El texto da cuenta de très visiones, una real afir 
inada al menos), otra imaginada, una tercora supuesta.
El objeto mencionado (visto) en cada caso es diferente, aun
que se equiparan por la Identidad del efecto producido (con
fusi&n de contraries). Laa très unidades -ligadas sint&cti- 
camente- se contraponen, y refuerzan su distinciôn y su un_i 
dad por medio de la separaciSn estr6fica. La pausa délimita 
las unidades de modo claro y refuerza el ritmo sem&ntico \;ue 
subyace en la repetici&n del tema y la variedad de la ima- 
gen. La segmentaciSn es, pues, uno de los principles inter­
nos de organizacl6n del poemd que se comprends a partir y 
desde esta divisiSn.
Otro tanto podrîamos decir del poema 5» '*Vencidos'*,
el cual tiene una estructura estrSfica afin m&s marcada por
la "vuelta" que funciona como estribillo y rompe la secuen-
cia al tiempo que enlaza las unidades:
Por la manchega llanura 
se vuelve a ver la figura 
de Don Quijote pasar...
No es frecuente, sin embargo, que Le£n Felipe, en 
este primer libre, construya y organise sus poemas de acuer- 
do con un principio formai estricto, aunque se sirve de e- 
llos (paralelismos, antltesis, gradaclones...) con frecuen- 
cia. El caso excepcional lo encontramos en el poema 8 , "Co­
mo aquella nube blanca"
Mi amor tiene el ritornelo 
del aguâ, que sin césar 
en nubes sube hasta el cielo 
y en Iluvia baja hasta el mar.
Y el agua aquel ritornelo 
de mi amor, que sin césar
en suenos sube hasta el cielo 
y en liante baja hasta el mar.
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Este ejemplo, con su deliberado y évidente para- 
lelismo, puede servir de contraste para que apreciemos m&s 
claramente el crecimiento libre, orgSnico pero no geomêtr^ 
co, de la mayor parte de los otros poemas de este libro.
Esto no quiere decir que faite un principio de orden, sino 
que este principio es interior a la escritura misma del 
poema (el "ritmo" personal y 6nico que hemos ya descrito). 
&C&mo aplicar esto a la divisi6n estrSfica? Podemos supo- 
ner que la tendencia a la brevedad y al monoestrofismo vi^ 
ne determinada tambi$n por un hecho interior al texto, al 
cual denominamos, provisio^almente, unidad intuicional. E£ 
te termine (de abolengo estillstico patente) pretende sug^ 
rir la explicaciSn de que taies poemas contienen una cier­
ta materia o realidad vista poêticamente desde una sola 
perspective...^^ en têrminos emocionales, estos textes pr^ 
sentan un solo sentimiento o estado del &nimo, expresado 
en tone monocorde y de forma abierta. Al final del poema 
concluye la expresiSn (el hecho comunicativo), no su posi- 
bilidad (su potencia); de ahl, tambi&n los abondantes pun- 
tos suspensivos distribuidos en el interior de tantos poe­
mas.
Esta forma prédominante o preferente no explica 
por si misma y plenamente un hecho tan evidentemente formai 
-y a veces casual- como es la divisi&n estrSfica de un poe- 
ma^^. Pero, al menos, ya que de verso libre se trata, sit&a 
el problema en el punto donde nos parece que podemos hallar 
una explicaci&n: en el nexo necesario que une el aspecto 
formai con el mensaje mismo del enunciado, en el vinculo 
que podemos llamar estilistico. S&lo una descripci&n de es­
te enlace nos darfi la posible clave de por quê este mono o 
pluriestrofismo ocurre con aparente arbitrariedad en Versos 
Y oraciones, libro primero. Consideramos el tema abierto.
El segundo libro, con relaci&n al primero, nos ofr£ 
ce la inversi&n de algunos tendencies fondamentales y la 
consolidaciSn de otras.
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Observâmes gran abundancia de versos de 7* 8 , 9, 
11 y l4 sllabas dentro de la pollmetrîa. Se confirma la 
importancia proporcional de los versos de 7 y 8 sllabas 
por encima de los demüs y la frecuencla de la serle com- 
binatoria de 7 y 11 sllabas. Por el contrario* los versos 
mviy breves, de dos a cinco sllabas, sufren una reducciSn 
que consideramos muy llamativa. (De m&s de 400 en el pri­
mer libro pasamos a 91 en 6ste). Asl, podemos afirmar que 
Le6n Felipe, dentro de la polimetrla que le carecteriza 
desde el comienzo, y de acuerdo con los metros y combina- 
ciones que entonces escogl6 con preferencia, busca una m_a 
yor regularidad m&trica y establece una base o sistema 
trabado de la disparidad alrededor de n&cleos fundaments-'^ 
les y repetidos. Si las an&cdotas pueden corroborer opi- 
niones literarias, la que cuenta Luis RÎus apoya esta in- 
terpretaciôn: en Cornell, Le6n Felipe "escribi6 por primée 
ra vez una décima, que no quiso después conServar".
Los ejemplos siguientes nos ofrecen sistemas se- 
mejantes al del libro anterior, inclulda la fragmentacién 











Los poemas 6 y 21 ofrecen una m&trica basada en 
los octosllabos. De los 24 versos del primero s&lo se des- 
vlan dos de nueve sllabas, uno de cuatro y otros dos ( 4 + 
3 = 8  sllabas). El poema 21 présenta variaci&n en très de
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17 versos. Algo semejante ocurre con el poema lb, tamblen 
de base octosll&bica.
Advertimos a la vez, a partir de estos ejemplos, 
el incremento notable del verso de echo sllabas que no s8- 
lo aparece mezclado con otros, sino que forma la medida
f ■
principal de, al menos ocho de los treinta poemas del li­
bro. APodrla ser un efecto -como el poema dedicado al Ar- 
zipreste- de la lectura y el estudio de la literatura esp^ 
nola a que se dedicS Le&n Felipe por aquellos anos?
Hemos de observer también que la extension media 
de los poemas disminuye y se hace -de unos a otros- m&s ho^  
mogénea. Hay poemas de très y de cuatro versos (el que sir 
ve de epîgrafe, el nO 5 y el 25). No existen poemas tan 
extensos como los senalados antes. Entre once y veinte ver 
SOS est& la mayor parte de las composiciones (19, casi 2/3 
del total), mientras la m&s extensa s6lo tiene 33 versos. 
Este nuevo dato nos ayuda a confirmar el proceso de régula 
ridad que se aprecia en el libro por la simple lectura. Y 
la importancia de este aspecto reside, a su vez, en que in 
dica una actitud po&tica m&s refleja, m&s intencionada -y 
desde esta perspective, m&s madura-.
Y este rasgo nos interesa para hablar de la estro- 
fa, Aqul no existe ya apenas correspondences entre las es­
trofas y la extensi&n del poema. Por otro lado, la tenden­
cia se ha invertido al dominar efectivamente el poema plu- 
riestr&fico: 19 frente a 13 monoestrSficos. Entre estos tr^ 
ce poemas los hay de 3 & 4 versos, de 11, 12 y hasta l6 y 
17« La excepciSn es el poema ültimo que tiene 33 versos. De 
los poemas pluriestr6ficos senalamos: ocho de 2 estrofas, 
cuatro de 3 estrofas y dos de 5 estrofas.
Decimos tambi&n que no hay correspondencia adecua- 
da entre el numéro de versos y el de estrofas en que se di­
vide un poema. Vêanse los datos siguientes:
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nO de versos estrofas
9.. . . ....... . 2 (poema l4)
12 .............. 4 (poema 11)
17     4 (poemas 1 y 24}
20 ......... . 3 (poema 27)
27 .............  2 (poema 15)
27............ . 5 (poema l8 )
31................. 4 (poema 9)
18 ..... 5 (poema 21)
Conslderando los datos que poseemos -là mayor fre- 
cuencia de la divisi&n estr&fica del poema, por un lado,*^ 
la falta de un criterio cuantitativo que lo justifique* por 
otro- hemos de buscar -y m&s a&n que en el libro anterior- 
la raz&n interna en la misma poesla que analizamos. Sin du- 
da la fragmentaci&n del poema on unidades m&s pequenas res­
ponds a una necesidad de la composici&n, delimitando las undL 
dades, separ&ndolas y contraponi&ndolas* Y esio porque 
-en este libro- el pensamiento del poeta se nos presents
m&s articulado y su expresi&n menos espont&nea* m&s reflex^
54va y cargada de referencias • Y todo ello como manifesta- 
ciones posibles de una mediaci&n intelectual y literaria 
(conocimientos te&ricos, nuevos influjos, nueva situaci&n 
vital del poeta) que rompe la unidad inmediata afecto - ver 
so sin vaciar el segundo ni reducir al silencio el primero.
El proceso de homogeneidad y regularidad m&trica 
que hemos senalado es tambi&n una prueba de que nos encon­
tramos ante una obra unitaria y m&s reflejamente escrita 
que el libro anterior. Ya en Drop a Star la divisi&n estr&- 
fica tendr& como fin aislar secuencias y , por lo tanto, se 
introducir& como un recurso intencional y deliberado en el 
poema, como un elemento cpmposicional con funci&n otorgada 
y declarada por el poeta.
Por los anos que Le&n Felipe escribe su segundo 1^ 
bro, quiz&s inmediatamente antes, conoce la poesla de Walt
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Whitman. No podemos detencrnos ahora a describir, apre- 
ciar y ponderer las formas do presencia del poeta ameri- 
cano en el espanol. Digamos simplemente quo se est& con- 
virtiendo en lugar comun de la crltica. Nos fijamos ex- 
clusivamente en el aspecto métrico y nos;'i^reguntamos si 
en Iste se puede advertir algAn efecto que dependa de la 
poesla de Whitman, de modo seme jante a como se han sena?- 
lado semcjanzas y coincidencias tem&ticas, tonales, afec^ 
tivas e, incluso, formales en sentido m&s bien ret6ri- 
co55.
Respondiendo a la cuesti6n, creemos poder afir­
mar que, sencillnmente, no se advierte tal efecto sobre 
Le&n Felipe en 1929. Precisamente la nota de contenci&n 
y de regularidad que hemos advertido y destacado dentro 
del versolibrismo y la preferencia del poeta espanol por 
los versos menores (7, 8 y 11 sllabas) son contrarias a 
la aportaci&n whitmaniana del verslculo extenso y de la 
frase poêtica. Otro caso ser& en Drop a Star y, sobre toi 
do, despu&s do la guerra, como algunos autores han sena­
lado (vêase nota anterior).
Nuestra opini&n actual se identifies con la que 
expone Lucy C, Wallingford en su .trabajo. Tomamos de ella 
algunas frases que resumen el estado de la cuesti&n.
No, ^Le&n Felipe^J no es Walt Whitman. En sus 
obras resaltan m&s las diferencias que las anja 
logins. Se tocan en la esencia misma de su 
mensaje [% ...%] Difieren en sus temperamentos 
(%...%] Difieren radicalmente en las visiones 
del mundo y êpoca en que viven.
No es de ascendencia whitmaniana el versoli­
brismo primero, en tono menor de Le&n Felipe.
C* •*3 embargo, es de indiscutible ascen­
dencia whitmaniana el versolibrismo épico, de 
largos verslculos con fuertes entonaciones bjL 
blicas que aparecen luego en au poesla révolu 
c ionaria.
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En Versos y Oraciones, 1929 aumenta la presen­
cia de Whitman en la nueva tem&tica de tenden­
cia mîstico-social o social que desarrolla en 
este segUndo libro Le&n Felipe, -
Oespu&s de lo que hemos escrito acerca de los li­
bres anteriores, Drop a Star se nos présenta como un verda 
dero quicio de la poesla de Le&n Felipe, culminaci&n y re­
sumen de un perlodo. Y esto tambi&n en la m&trica.
Ante todo, nos llama la atenci&n que es un poema 
extenso -425 versos- dividido en très cantos, un pr&logo y 
un epllogo. Esta inusitada extensi&n quiebra la forma de 
Versos y oraciones. No vamos a entrar, por el momento, en 
las impllcaciones po&ticas. Tratamos de los versos.
El "Pr&logo" nos remite, directamente, a la poli­
metrla de los libros anteriores y a su format un poema de 
21 versos con medidas que oscilan entre dos y trece slla­
bas, dominando las de siete y nueve. Ya observâmes que es­
té dividido en cuatro estrofas. A partir del comienzo del 
canto primero la versificaci&n toma otro rumbo; es lo que 
vamos a analizar a contlnuaci&n.
Los versos dominantes son los de siete y once sl­
labas, seguidos por los de nueve y catorce (&stos dividi­
dos en dos hemistiquios de siete, lo que nos parece funda­
mental a la hora de considerar el ritmo m&trico marcado 
del poema). Num&ricamente son mayorîa absoluta; proporcio- 
nalmente, s&lo los versos de siete y once sllabas represen 
tan algo m&s del 37% del total; si consideramos tambi&n 
los de nueve y catorce la proporci&n se eleva hasta el 
55#. Podemos establccer, a la vista de estas cifras, que 
la polimetrla de Drop a Star tiene una base de regularidad 
al organizarse, preferentemente, desde estos versos tradi- 
cionales en la m&trica espanola. Y segundo, que este poema, 
efectivamente, contin&a y extrema la inclinaci&n del poeta, 
mostrada en los libros anteriores, de los versos impares 
de extensi&n media libremente combinados entre si.
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lil conjunto del poema nos presents versos de 2 
sllabas (una inuestra casi irrelevante, tan s6lo 4) has­
ta versos de 20 (otra pcqucâîsima mucstra: 3). Una tabla 
comparative que luego ofrecemos nos permite ahora raos- 
trar esta distribuciSn de los versos
VER S O S
/*•
t s i f f 1 t  ^ t* H n. n m tr u n  11 t*
S I L A B A S
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Las cotnblnaclones mêtricas son Irregulares* Pero 
podemos observer tambiên que los versos m&s repetidos, en 
series de 7 - 11 - l4 sllabas, son los hilos que tejèn la 
trama rîtmica a lo largo del poema, de forma m&s o menos 
intense seg&n momentos. En el "Pr&logo" se da una casi to 
tal auscncia de endecasllabos, mientras en algunos pasa- 
jes el conjunto de estos versos domina absolutamente. V&^ 
se este esquema mêtrico del fragmente "Segundo Nacimien- 
to", versos III, 1 0 - 3 9
9 4 9 7 7*
7 14 (7 + 7) 11' 7 12
11 9 11 7
7 9 11 7
7 »14 9 9
11 14 (7 + 7) 11 11'
12' 7 7 12
Tambi&n el "Epllogo" nos sirve de muestra
7' 5' 7 5' 12' 7
7' 7 ?• 12 7' 7'
5' 14 (7 + 7) 7' 11' il 9






Los versos endecasllabos presentan en este momento una
acentuaciô n muy regular. Bien tienen el acento dominan
te en 6a o bien en 4a y Sa. He aqul unos casos
con una boca estrecha all& en la luna 
4a 6a (8a) lOa
yo no ahueco la voz para asustaros 
(la) 3a 6a 10a
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iA qui&n guina aquel faro presumido?
(2a) 5a 6a 10a
y la maravillosa luz el&ctrica 
(4a) 6a 8a lOa
V&anse tambi&n las series: 112 - 120 y III, 25 - 29
Y el gallo en la veleta de la aurora heroico
2a 6a lOa paroxitono
2 acentos rîtmicos 
quebrando albores y quebrando suenos s&fico
2a 4a 8a lOa paroxitono
3 acentos rltmicos
Y quebrando tambi&n esta canci&n mel&dico
3a 6a lOa oxltono
1 acento rltmico 
1 " extrarrltmico
El fen&meno de la acentuaci&n -ritmo de intensidad- 
cobra importancia en este poema por ciertos juegos formales 
que saltan a la vista. Estos ejemplos, en Le&n Felipe, son 
de por si significatives
Yo no soy nadie: un hombre 7
con un grito de estopa en la garganta 11 (3a - 6a) 
y una gota de asfalto en la retina 11 (3a - 6a)
(Paralelismo sint&ctico y sem&ntico reforzado por el inten­
sive).
quebrando albores y quebrando suenos
(El paralelismo bimembre y la simetrla rltmica actfian en 
este caso en el interior de un verso).
contra el c&ncavo barro de este cfintaro hueco
(La aliteraciôn de /n/ /k/ y /o/ /a/ se refuerza por la
intensidad y paralelismo acentual, con insistencia en los 
dos esdrujulos. La variante del verso t en el côncavo 
barro no cambia ninguno de los efectos, aunque élimina la 
/k/ inicial).
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polvo es el aire, polvo 
#  0 0
de carbôn apagado
(Contraste acentual en dos versos de igual medida)
Los versos I, 36 y II, 22 son opuestos y de alguna for
ma correlatives. Véase la relaci&n rîtmica que àcentûa y
consolida la sem&ntica;
Rompe ya tus seriales y rasga tus banderas, marinero 
Ëcha a andar otra vez este barco varado, marinero
Los versos alejandrinos se presentan tambi&n coià 
cesura regular despu&s de la s&ptima sîlabaj los impausados 
o con estiquios irregulares son raros, Uqs siguientes ejem­
plos nos ofrecen una muestra de ambos casos
y quedarS allî apagado como una colilla
Este es Un caso de cierta irregularidad. La 
pausa parece dividir el verso en dos esti­
quios proporcionales. El verso es de lectu­
ra sencilla y medida segura.
y abre y cierra la puerta de mi coraz&n
Es semejante al anterior, excepto que leldo 
con pausa despu&s de la s&ptima sîlaba o 
leîdo sin pausa (preferimos lo primero) tie^  
ne 13 sllabas. Los dos estiquios son irregu 
lares y de distinta acentuaciSn.
Tengo ya cien mil anos 7
y mi nombre en el cielo'se escribe con l&piz 13 (7 + 6)
el agua, por ejemplo,'es m&s noble que yo l4 (7 + 7')
Por eso las estrellas'se duermen en el mar l4 (7 + 7')
y mi frente rom&ntica'es &spera y opaca l4 (7 + 7 )
Es la puerta del fundidor y el alfarero.
Haz un mutis diciendo: 'un momento, senores
Este segundo verso présenta una dificultad <
de lectura. La pausa medial impide la sina
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let'a y tenemos un verso de catorce slla­
bas distribuidas en dos bcmlstiquios de 
siete. La pausa viene pedida por la sin-
f ’
taxis y el signo con el que coincide.
En cambio el verso anterior nos oblige, 
si queremos leerlo con pausa, a conside­
rar dos perlodos irregulares de 9' y 5 
sllabas, catorce en total. Si lo leemos 
sin pausa, o con pausa despu&s de la 4a 
sllaba, son trece. Hemos escogido la pr^ 
mera posibilidad para el c&mputo.
Recordemos de nuevo que esta nSmina de casos du 
dosos en la m&trica de Drop a Star représenta una por- 
ci&n muy pequena en coraparaci8n con la regularidad de 
los versos senalados, tal como acabamos de ver en la sé­
rié de los versos I, 124 - 128 y antes con los endecaslla 
bos.
Aparece en este poema, como anunciando su uso 
frecuente en el futuro, el verso largo que nos parece, 
eh la lectura, una frase o llnea po&tica, formada por 
veinte o m&s sllabas. Lucy C. Wallingford cree que puede 
haber coincidencia o influjo de Whitman ahora tambi&n en 
la m&trica^^. Nos interesa matizar su opini&n y exponer 
la nuestra diciendo lo siguiente: en Drop a Star todavla 
no aparecen las llneas en prosa, tal como ocurrir& eu La 
Insignia, por ejemplo. Existen versos largos o verslcu­
los, pero son muy escasos: unos 10 <S 12 versos de l8, 19, 
20 o m&s sllabas m&tricas. En tercer lugar, quiz&s les 
podamos llamar verslculos o versos largos compuestos, m^ 
jor, pero no son llneas porque se descomponen en muy po- 
cos perlodos m&s cortos que se identifican con versos h^ 
bituales. Son realmente versos que se insertan en la com 
posici&n seg&n el dibpjo rltmico fundamental, Algunos e- 
jemplos :
en el vientre ceniciento'de todos los horizontes apagados 
dos unidades : 8 y 12 20 sllabas
80
la desnuez, la transparencla'de la Verdnd y la Belleza 
dos unidades de 9 sllabas, bimembres
Rompe ya tus senales y rasga tus banderas, marinero •'
Très unidades: 7 - 7 - 4  que podrlan forniar 
un alejandrino m&s un tetrasllabo o, quiz&s, 
dos versos de 7 y 11 (con acento en 6a)
golpeando alll en la puerta del hotel por una rebanada de pan 
Maciendo dos hiatos, el verso est& compuesto 
por otros dos de 11' y 10' sllabas* El endec^ 
sîlabo acentuado en 2a, 4a y 6a sllabas,
Finalmente:
Echa a andar otra vez este barco varado, marinero ^
Podemos ester ante un caso semejante al ant^ 
rior si leemosj 7* - 7 - 4 pero nos parece 
m&s correcte en este caso ver el verso com­
puesto por un heptasîlabo agudo y un endeca- 
sîlabo con acentos en 3a y 6a sllabas.
Tenemos, en este somero recuento, octosllabos, 
eneasllabos, heptasllabos y endecasllabos, tetrasllahos.• 
etc. Pero, por encima de la disposiciSn forzada de esta 
enumeraci&n se aprecia en cada caso un criterio de regula­
ridad: 8 + 1 2 j 9 + 9 ; 7 +  11, etc.
A pesar del corto nfimero de estos versos cabe ha^  
blar del surgimiento de una nueva tendencia en la versifi- 
caci&n de Le&n Felipe. Nos referimos al contraste entre 
versos largos y cortos, bien dentro de una serie trabada 
por figuras de dicci&n y por la sintaxis, bien en series 
contiguas de versos, como contraste entre principio y fi­
nal de frase, perlodo, estrofa, etc. Aqul este fen&meno no 
es m&s que un esbozo, una ocurrencia moment&nea pero lo de^  
toctamos ya por la importancia que despu&s adquiere^^.
Los recursos expresivos del encabalgamiento si- 
guen teniendo un lugar en este poema, pero cl verso ya no 
los busca como en el primer libro. Do esta forma récupérâ­
mes plenamente la cualidad de intensificaci&n tonal y de
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relevancia sem&ntica de algunos de los mioinbros encabal- 
gados. Asl ocurre, sin duda, en estos dos , jemplos de s^ 
milar estructura:
Y no vemos nada 
Las esquinas del mundo, todas 
las esquinas del mundo
est&n rotas por las cacbavas de los ciegos,
El dramatismo de la situaci&n desolada del mundo se incre^
menta por la posici&n "colgada" del adjetivo.
Polvo es el aire, polvo 
de carbSn apagado
E.jemplo de otros casos bien distintos de encabal­
gamiento puede ser el siguiente:
y detr&s de la lupa de la luna
hav un ojo que me ve como a un microbio
royendo el coraz&n de la tierra.
Tengo ya cien mil anos, y basta ahora
no he encontrado otro infistil do m&s fusto
que el silencio y la sombra donde colgar
mi orgullo /.
Comparemos el encabalgamiento de los versos 55 - 
56 del canto primero con el do los versos 115 - 120 del 
mismo. La cualidad de abrupto / suave quo, respectivamen­
te, ostentan nos pueden llevar a consideraciones ulterio- 
res do la mano de A. Alonso. Este, en su estudio sobre 
Neruda, advierte que "al prolonger un verso agreg&ndole 
parte de la unidad mental del siguiente, lo que se consi­
gne precisamente es que la pausa sint&ctica del fin de una
unidad mental no coincide con la pausa final del verso, lo 
cual hace cambiar la estructura rîtmica del pasaje y, 
con ella, la estructura m&vil del sentimiento"^^, A esta 
estructura del sentimiento, fundada en la libertad m&tri­
ca , nos referimos al hablar del cambio entre Versos v 
oraciones y Drop a Star. Entre los versos cortos, fragmen- 
t08 empinados de secuencias m&s extensas, y estos m&s lar­
gos existe una diferencia cualitativa que se manifiesta en 
el modo de usar el encabalgamiento. En Versos y ora-
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clones es efecto de la fragmentaci6n del flujo m&trico y 
una exigencia del sentido a costa del desqulciamiento de 
los ritmos. Aqul es la manera de enlazar el fluir de los 
versos, sostenidos por la corriente mental y verbal que 
se prolonge m&s all& de cada uno y organize la unidad 
desde una estructura m&s profunda; el encabalgamiento pa^ 
ticipa como causa en la continuidad del perlodo, en la 
prolongaci&n de las unidades, en la distensi&n del ritmo 
y en la peculiar sensacl6n de alargamiento que ofrece, a 
trechos, el poema.
Estos momentos, sin embargo, se intercalan con 
otros en que los versos-breves o largos- se cierran per- 
fectamente en unidades de sonido y sentido, a pesar de Ib 
fraccionario y acumulativo de la distribuci&n.
De aqul, 
de mis plantas, 
s&lo de mis plantas
sube hollln suficiente para extrangular
el sol.
de limar los grilles, 
de matar al drag&n, 
de romper este c&ntaro, 
de salir de la rueda, 
de tomar la tangente, 
de escapar,
de escaparse de estas aguas roturadas, 
estancadas,
espejos embusteros de las estrellas, 
y entrar de lleno en el mar abierto de la
locura.
Unidades que se cierran y unidades que se prolon 
gan en otros por el encabalgamiento confieren a este poe­
ma una fisonomla muy peculiar. La extensi&n del conjunto 
se corresponde con la extensi&n de los fragmentos y de 
los perlodos. Aqul hay una gran variedad, desde pequenas 
estrofas de dos versos hasta tiradas de treinta. Pero el 
conjunto ofrece una sensaci&n de armonla y equilibrio que
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obedece, seguramente, a la homogeneidad de los ritmos se- 
m&ntico y m&trico, por oposici&n a lo que ocurrîa en el 
primer libro. Aqul hay versos encabalgados, pero no "ver­
ses COjos", en frase de Domenchina.
El encabalgamiento se produce de una manera natu 
ral, propia tambi&n de la flexibilidad otorgada al poema 
por el verso libre, buscando la adecuaci&n al pensamiento 
que es el que atrae y soporta la distribuci&n m&trica. No 
hay oposici&n, por mucho que el ritmo m&trico estricto 
quede alterado. Tampoco hay propiamente paralelismo o su- 
misi&n del ritmo sint&ctico a la medida versai. M&s bien 
preferimos hablar de integraci&n de ambos ritmos (median 
te del juego de continuidad/discontinuidad en las series 
versales) cuyo fundamento es la mayor extensi&n de las 
unidades y el ainplio desarrollo de los perlodos.
Culmina tambi&n en este poema la divisi&n estr&- 
fica del texto seg&n exigencies internas del mismo texto.
En los libros posteriores, la t&cnica de separar los frajg 
mentos aparece ya conseguida y estable. Pero *es aqul don­
de el poeta nos da raz&n de este uso. El hecho, que es pa 
tente para la lectura, no queda igualmente claro en el 
criterio que Le&n Felipe senala: "el poema tiene una es­
tructura cinematogr&fica y la separaci&n doble de los 
versos indica un cambio en el espacio y en el tiempo". 
iEstructura cinematogr&fica? Conoceraos intentos posterio­
res del poeta por acercarse al cine: La Manzana, poema 
cinematogr&fico o Alas y jorobas o el Rey buf&n» Ambos 
son textes dram&ticos o dramatizados, de alguna manera 
concebidos para ser filmados. Pero aqul s&lo podemos com- 
prender de forma an&loga y aproximativa esta definici&n.
Quiz&s debemos concebir los cambios de espacio y 
tiempo como un corte en el fluldo l&gico de la serie,igual 
que ocurre en el cine con el cambio de secuencia. 
da secuencia es una unidad que se relaciona con las ante­
riores y las siguientes no mediante nexos l&gico-sint&cti^
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cos expllcltos, sino merced a la pcrmanencia do acciones,  ^
personaJes, acontecimientos dentro del conjunto de la 
historia. Las pausas senalan en el poema cambios en la uni^ 
dad de perspective; apoy&ndose en un vaclo de sonido, 
como de imagen en el cine, se inicia en cada estrofa un 
cierto desarrollo, como un nuevo episodio que puede es­
ter en relaciôn con otro mediatamente anterior*
Dentro de esta organizaci&n hay tambi&n llama- 
das y nexos a lo largo de todo el poema. Ciertos versos 
y sintagmas actûan como nûcleos organizadores, cuya repe- 
ticiSn enlaza mentalmente fragmentos quiz&s distantes^^. 
Aunque el elemento organizador m&s importante sea el pro^  
fundo y trabado nivel de las im&genes que controlan hast^ 
la misma disposici&n general del poema
Pr&logo Epllogo
Un perro Negro Segundo Nacimiento 
Drop a Star
De Drop a Star a La Insignia la m&trica -dado su 
car&cter de libertad- no parece haber sufrido alteracio- 
nes importantes. Podemos creer que s&lo se ha ampliado, evo 
lucionàndo . hacia una mayor variedad y mezcla de versos, 
la polimetrla ya establecida, permaneclendo rasgos funda- 
mentales. En efecto, las combinaciones irregulares pero 
repetidas de versos de 7 y 11 sllabas contin&an, aunque 
su frecuencia ha disminutdo, y por momentos tenemos la im 
presi&n de encontramos con series de relative homogenei­
dad como las que hemos descrito en los libros anteriores. 












En realidad, ha ocurrido un vuelco decisivo, Los 
versos alejandrinos aparecen impausados, los endecaslla­
bos no tienen su acentuaciôn regular y, a simple vista, se 
advierte una mezcla m&s heterog&nea de versos pares e impa 
res. Aquel "sistema preferente" se“ha roto y los libros si^  
guientes oscilar&n entre un verso plena y claramente li­
bre (verslculos, frases, etc.) y vuèltas al verso semili- 
bre, Como La Insignia es un discurso poem&tico cabe pensar 
que su m&trica tiene rasgos peculiares exclusivos. Esto 
puede ser cierto en el uso de frases o llneas po&ticas muy 
extensas, pero lo decisivo es que el verso plenamente li­
bre e irregular se establece como pauta. Desde entonces, 
los hechos que se mantienen constantes son:
- presencia de las frases o llneas po&ticas (que en este 
discurso llegan a parecer verdaderos fragmentos en prosa, 
incrustados en los versos).
- disminuci&n de los versos de medidas astables (7 , 11,
l4 sllabas) y de sus combinaciones. Las ^'7fras nos lo indi^ 
can: en La Insignia hay aproximadamente un 11'6% de versos 
heptasllabos, un 4'5f^  de endecasllabos y un 2*G% de alejan 
drinos. En total, 18*7%, muy lejos de la media alcanzada 
en Drop a Star.
- aumento de la frecuencia de los versos de mayor longi- 
tud, estableciendo una doble posibilidad de contraste rlt­
mico acusado: versos largos/versos cortos y versos/llneas.
- se rompen en muchos casos los principios rîtmicos versa­
les mantenidos en el sistema anterior, fundamentalmente la 
regularidad de los acentos y la existencia y/o colocaci&n 
de las pausas^^.
Espanol del Exodo y del Llanto comparte con La In­
signia haber nacido (en una parte, al menos) con motivo de 
una alocuci&n publica^^. M&tricamente, la novedad m&s desta 
cada es la incorporaci&n, en el cuerpo del libro, del verso 
y la prosa juntos, yuxtapuestos o mezclados, con transicio-
?' 9 6 11 (6a) 11 (6a) 7
5 5 15 7 13 7
4 6 7 7 11 (6a) 8
10 12 6' 7 11 (" )
7 7’ 5 8 11 (" )
10 17 11 9 7
13 7
GanarSs la luz es un texto m&s complejo y m&s 
heterog&neo a&n por lo que se refiere a la m&trica. La obra 
est& dividida en un pr&logo, ocho libros y un epllogo. 
Cada uno de los libros présenta una unidad tem&tica y dis^  
posici&n formai caracterlstica^^. En el pr&logo hay prosa 
y prosa mezclada con verso.
El libro primero contiens prosa y verso, claramente deli-
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nés perceptibles como llneas po&ticas.
La unidad tem&tica del libro no queda en absolu­
te respaldada por la unidad formai. Hay gran disparidad 
entre poemas semirregulares y otros completamente irregu­
lares, aunque veamos como car&cter m&s repetido el domi- 
nio del verso corto cuya base m&trica consiste de nuevo 
en las medidas habituales alrededor del heptasîlabo y del 
endecasllabo. Asl ocurre en los poemas extensos* como "El 
Hacha"^^. Tambi&n "Est& muerta, Imiradla!" est& compuesta 
con versos cortos, pero combinando ya con otros de 17 y 
de 18 sllabas y, sobre todo, con frases o llneas de m&s 
de 20 sllabas.
En los otros poemas aparece m&s la polimetrla i r m  
gtilar y casual con peri&dicas vueltas a la homogenei- t
dad descrita de los metroS. El nuevo modelo inàugurado en |
La Insignia coexiste en este libro con la tendencia prim^ [
ra. A medida que avancemos en el tiempo, la Irregularidad |
dominar& para encontramos al fin con otro sistema métri- [
co nuevo, diferente, Ahora podemos ofrecer estos ejemplos:
Pero, &qui&n es el obispc? Esperando a que amanezca !
87
mitados por los tlttilos de los fragmentos. (La prosa con­
tiens pequenos fragmentos versificados).
El libro segundo estS formado por trece poemas.
El libro tercero en prosa, con un poema que tiene abundan 
tes verslculos,
El libro cuarto, cuatro poemas y un texto en prosa con 
versos incorporados,
El libro quinto, siete poemas,
El libro sexto, prosa y verso en distintos apartados, ex­
cepto "Pie para el nino de Vallecas,,," que est& introdu- 
cido por un p&rrafo en prosa.
El libro s&ptimo, prosa y verso; algunos fragmentos no 
presentan claros los caractères, aunque pueden considerar 
se verso compuesto por verslculos,
El libro octavo, en prosa con versos incorporados y dos 
poemas, el primero muy extenso 
Epllogo: prosa y verso separados,
Estamos ante el libro m&s abigarrado del poeta. 
Los dos sistemas de escritura, prosa y verso, se mezclan 
y basta confunden (lo quo no ocurrla en Espanol..,); el 
verso es muy libre, especialmente en las transiciones. 
Abundan los poemas que totalmente o en gran parte est&n 
compues'tos en verslculos. Y &sta es una novedad absolute 
del libro; Los lagartos es un ejemplo destacado donde se 
da, l&gica y necesariamente, el contraste entre estos 
verslculos y los versos cortos. Puede verse igualmente 
en el libro V.
Existen poemas donde el verso corto vuelve a 
ser habitual ("Navega", del libro II) o donde se da con 
abundancia el metro homogêneo: 11 - 7 - 5... ("Regad la 
sombra", del mismo libro), Frente a los poemas escritos 
totalmente en verslculos, otros, como "El salto", nos 
muestran,una vez m&s, la vuelta incesante a series rela- 
tivamente regulares. Nunca abandona enteramente Le&n 
Felipe el sistema que se elaborô en las très obras prime^
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ras, aunque la evolucl6n progreslva -por debajo de todos 
los fenômenos aparentes- lleva al final a resultados re- 
lativamente distintos, como mostraremos. V&ase ahora.el 
sistema mêtrico de "El Salto"




9 18 (7 + 11) 7
14 (7 t 7) 11 (6a) 16 (7 + 9)
Llamadme publicano, en su actual presentacifin, 
es un libro de aluviên, por un lado, y despojado de algu­
nas composiciones, por otro^^. Ha desaparecido, momentê- 
neamente, la prosa. El verso libre sigue mostr&ndose abi-^ 
rragado como en el libro anterior. El conjunto tem&tica- 
mente m&s évidente - "Un signo... quiero un signo" - nos 
muestra las dos direcciones m&tricas establecidas: poemas 
con dominio absoluto de los versos cortos ("Quiero... su^ 
no"), poemas de versos largos cortados por algunos breves 
("No me cont&is m&s cuentos"). "Oid" participa de ambas 
tendencias y, en la mezcla de ellas, es a&n otra cosa di^ 
tinta. Tenemos incluso poemas -"El Gusano"- con series de 
alejandrinos frente a otros -"Po&tica"- compuesto por ver^  
SOS y verslculos.
Hay que advertir ahora que la medida aritm&tica 
simple de los versos puede inducirnos a error ya que, pr^ 
cisamente por la libertad de medida y el apoyo del verso 
en otros hechos de la lengua (ritmos y figuras de dic- 
ci6n), versos de distinta cantidad suenan de modo equiva­
lents cuando son muy extensos o muy breves. (Las diferen­
cias entre los versos de l4 sllabas impausados y los de 
15 llegan a ser despreciables.) Por todo ello la descrip- 
ciôn m&trica que estamos llevando a cabo es insuficien-
t.G=.
En El Ciervo volvemos a encontrar una cierta uni­
dad tem&tica y composiciones de extensi&n media bastante
'-‘A.
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semejante. Los poemas extensos (58, 52, 39 versos) son una 
minorxa; Los breves son tambiSn raros (algunos de 4 
versos), estando la mayor parte entre los 6 y los 15 ver­
sos. Abundan en este libro el verso largo y la frase, acen 
tu&ndose el contraste con los versos cortos, en ocasi^ 
nés de una sola palabra. De todos modes, el numéro de sl­
labas de los versos no suele exceder de l6 8 l8. Este con 
junto de verso largo-poema breve da su fisonomla particu­
lar y unica al libro. Véase como ejemplo el poema "Mu- 
seo"^^ y nôtese el juego de los hemistiquios (7 - 9 - 11 













Que esta m&trica libre, aün en casos mSs arbitra 
rios, no es un azar lo podemos mostrar con un poema que, 
en apariencia, nada tiene de organizado en su disposici6n 
m&trica. Pero se impone aceptar que existe ese diseno ba- 
sado en los efectos de contraste y compensaci&n de las 













Los Versos del Merollco -publlcadoa en I967- for- 
man un conjunto donde abundan las versiones y variantes de 
poemas anteriores. Algunos poemas originales se incprpora- 
rfin en los siguientes libros de Le&n Felipe. Por ello -y 
por la semejanza con lo que hemos visto- no los tratamos 
aqul detenidamente.
Pero ai nos conviens comentar los Cuatro poemas 
con epîgrafe y colof&n de 1958. Posteriores inmediatamente 
a El Ciervo est&n escritos en verslculos o versos muy lar­
gos el primero y el tercero. El segundo y cuarto poema corn 
binan mayor variedad de metros: llneas po&ticas, versos de 
l4 a 18 sllabas, de 13, endecasllabos, heptasllabos... Es­
to no excluye que versos menores no aparezcan tambi&n en\ 
los dem&s. En los verslculos del primero y tercer poemas 
son déterminantes las unidades menores, formadas por gru- 
pos relativamente homog&neos que, incluso, combinan dentro 
del verso y que se pueden diferenciar nitidamente (por las 
pausas) en casi todas las ocasiones. En el poema segundo 
los puntos suspensivos incluyen esta funci&n de pausa in­
terna. Sin ser norma com&n, nos fijamos tambi&n en que al­
gunos de estos grupos f&nicos dentro de los verslculos es­
t&n formados por endecasllabos de acentuaci&n regular. Co­
mo resumen de todo esto, v&ase
Y me encontr&, de pronto, en una tenebrosa soledad
7 + 11
sin otra companla que la angustia, el desamparo y
el terror
1 1 + 9
La ultima obra de Le&n Felipe que analizamos m&- 
tricamente es lOh. este viejo y roto viollnl Encontramos 
en êl -como en Ganar&s la luz- una divisi&n en libros y 
mezcla de prosa y verso, pero esto ultimo con menor abun­
dancia: s&lo se da en el libro I, di&logo del Poeta y el 
Arzipreste, y en el libro IX. El libro I est& compuesto 
por un extenso poema, "La Gran Aventura", y otros menores.
ff'- "
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y los dem&s libros por 12, 10, 6 , 6 , 9, 5, 4 y 3 poemas 
respectivamente.
El an&lisis de algunos de ellos, entre los im­
portantes, sobre todo del libro III y del libro VIII, 
nos descubre los rasgos definodores de la polimetrla &1- 
tima de Le&n Felipe:
- escasez de versos breves (cuatrisllabos, hexasîlabos, 
etc, )
- dominio de los versos entre 7 y 11 sllabas con gran 
abundancia de los octosllabos y eneasllabos, siendo &sta 
la nota que m&s conviens destacar.
- se mantienen los versos los 12 a l4 sllabas y algunos 
de 16
- escasez de versos de m&s de l6 sllabas.
Lo que observâmes, en conjunto, es el nuevo pro­
ceso hacia la regularidad, con dismjnuciôn del n&mero de 
llneas o frases (despu&s del libro I y con excepciones 
como "Di&logo perdido" del libro III) y vuelta a los me­
tros menores en secuencias homologadas por la medida me­
dia del grupo f&nico castellano. Parece que la lengua 
baya impuesto su exigencia (sobre los restos de la tradi_ 
cifin literaria, que remitirla a metros como endecaslla­
bos y alejandrinos, cl&sicamente, o al verslculo libre).
El esquema m&trico del poema "Auschwitz" nos 
muestra esa relativa abundancia de metros entre 0 y 11 
sllabas que tejeu la unidad m&trica fundamental. (Obsêr- 
vese como la medida del primero y del filtimo verso es 
idêntica: nueve unidades). De un total de 50 versos hay 
23 que oscilan entre los limites indicados y ocho versos 
m&s de siete sllabas.
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9 10 10* 9
6 * 11 8 5
5 3 7 7
6 2 7* 3
4 7 4 lO
2 * 11* 7 12
10 10 14 (7+7) 5







Declamoa qtte el verso de sicte sîlabas habla per- 
dido sii prlmacta en esta nueva configuraci6n del slatetna po- 
llrrîtmico. Este tnismo caso nos lo demnestra, junto con 1^ 
cast nusencia de la comblnacl6n endecasllaho-heptasllabo. Es 
cierto que podemos afin encontrar ejemplos contradictories, 
como el poema quinto del Libro III (4 - 12' (6+6 ) - 9 - 9  
7' - 7 - 7 - 7 ) »  Pero una secuencia sil&bica como 6sta no es 
habitual; en el mismo libro, el poema s&ptimo tieno tres ver 
SOS heptasllabos de un total de l4 y el poema octavo s6lo 
cuatro heptasllabos entre treinta versos, Puede comprobars'e 
tambiên que son escaslsimos los versos que superan las l6 
sllabas: cuatro en los 10 poemas.
Tal como hicimos en Drop a Star vamos a ofrecer la 
representaciSn grfifica de las medidas de un poema signifies 
tivo y extenso de esta obra. Es el titulado "Escuela". 
Caractères que se desprenden a primera vista son la mayor 
regularidad y el equilibria del sistema m&trico en rela- 
ci6n con El Ciervo o Ganar&s la luz. la ya dicha ebundancia 
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SI L A B  A S
Para compléter esta presentaci6n descriptive lie- 
mos elaborado tambiên -a modo de prueba final y de resu- 
men aritmético- una tabla comparative entre los porcenta- 
jes de las medidas versales en dos poemas largos y que, 
de alguna manera, culminan dos momentos poéticos del au- 
tor: Drop a Star y La Gran Aventura. Tenemos ante la mir^ 
da, de forma sintêtica, los resultados (y ocultamente los 




2   0*9596
3   2 *82%
4.. ...............  4 ' 70%
5................. 4* 13%
6................. 5'1596





5 '66% + 
4*64% = 
6 *82% + 
10*30% - - 
9'14% =
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9     9'8o%   9*72% =
10.................  5'87% ....  7 '54% +
11   14*08%   9*14% -
12................ 5'87%   5*95% =
13................ 4 %   4*49% =
14................ 7'98% ..... 4*93% -
15   1*64% ....  3'19% +
16   3*05%   4*93% +
17   0*24%   2*46% +
18   l*4o% ..... 2*32% +
19   0*24%   1*80% +
20 c .............. 0 * 70% ..... 3 ' 05% +
Pijêmonos en los slgtilentes aspectos:
- Hay una igualdad fundamental en los dos slstemas de les 
versos de 2 a 6 sllabas, con ligera vrntaja o increment^ en 
el segundo debldo a los versos de 4 y de 6 : de 17*75% pâsa- 
mos al 20*89% (el incremento es sensiblemente menor si no 
contamos los versos hexasllabos, s6lo del 1*47%).
- Hay aumento sensible de los versos de 8 y 10 sîlabas: 
del 10% de Drop a Star pasamos al l6 '68%.
- Los versos de 9, 12 y 13 sîlabas se mantieneti en una pro- 
porciôn casi id&ntica.
- Descienden los de 7* 11 y 14 sîlabas de forma acusada. 
Precisamente aquellos que formaban la trama rîtmica astable 
y tradicional (desde el punto de vista literario): de un to 
tal de 45*31% a 24*37% (un poco menos de la mitad ha sido 
la pêrdida, en conjunto).
- Los versos de 13 a 20 sîlabas (incluyendo las frases po&- 
ticas) experimentan un incremento leve en cada uno de sus 
términos pero definitive en el conjunto, pasando del 7 '27%
al 17*83%.
- En La Gran Aventura han seguido homog&neos los versos de 
4 a 6 sîlabas. Se han hecho homog&neos los de 7, 8 , 9 y 11 ; 
tambiSn los de 12, 13 $ 14 y 16. De esta forma se nos apare- 
cen ciertos conjuntos astables. Aunque la estadîstica no d_e 
be enganarnos por lo que respecta al verdadero perfil del 
poema, que no viene determinado s&lo por la cantidad y pro- 
porciSn de estos metros sino, fundamentalmente, por su dis-
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trlbucl6n y por los factores productores del ritmo (aspecto 
que trataremos en el tercer apartado de este capitule).
- El anAlisis porcentual de otro poema del mismo libro~”Es- 
cuela", cuya grSfica acabamos de fijar- nos manifiesta los 
mismos resultados, dentro de las variaciones prévisibles y
necesarias. Confirmamos con esto nuestras apreciacionesS
heptasllabos ....... 10'15%




La presencia de la rima en Versos y oraciones de 
caminante es un rasgo todavîa algo original, pero inserto 
en el sistema poético que en p&ginas anteriores hemos descri^ 
to. La permanencia de ese recurso a lo largo de toda la obra 
(excepte en su ultimo y pôstumo libro) supone ya una notable 
originalidad de Leôn Felipe respecta del verso libre y su 
tendencia emancipadora de la tradiciôn. Sus cualidades, como 
se ver& en las p&ginas siguientes son; asonancia, alternan- 
cia y recurrencia de sonidos. Es decisiva la inclinacion por 
la naturalidad en los versos llanos (y en las combinaciones 
vocSlicas comunes). Las rimas agudas -que siempre est&n pré­
sentes- son escasas. Antes de introducirnos en el anâlisis 
del valor rîtmico y sem&ntico, describamos el fenômeno mismo 
de la rima, libro por libro, en tablas.
El proceso general, a grandes rasgos, es el de la 
desapariciSn de la rima, perceptible en la simple compara- 
ci6n de Versos y oraciones de caminante con lOh, este vie.jo 
y roto violînlMientras en el primero solo un poema -por ex- 
cepci6n- no rima, en el ultimo la excepciôn es la rima. Tam- 
biên aquî podemos advertir que de uno a otro extremo, Leôn 
Felipe atraviesa por una larga etapa en que vacila la reali- 
zacion, siendo tan posible y frecuente (estadisticamente) la 
rima como su carencia (desde Espanol del êxodo y del llanto 
hasta Versos del Merolico) (Las realizaciones suelen oscilar
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entre el 40% y el 60% alternativamente). Sin embargo, hay 
poemas, o mejor, series de poemas que no podrîamos conce- 
bir sin la rima como elemento organizador en cuanto ritmo 
de timbre y por la relaciSn sonido/sentido, que inflüyen 
en el ritmo general y en la estructura sem&ntica (El ejem- 
plo mSs destacado es s Un signo... quiero un signo. de Lla- 
madme Publicano)•
Hemos de establecer tambiên una relacl6n inicial 
entre el métro y la rima. Creo que la conclusiGn de la pre- 
ferencia de Le8n Felipe por el verso corto ha quedado asen- 
tada. S6lo con este sistema m&trico es posible la rima; pe­
ro con el tiene Importancia incluso puramente formai (rea- 
firma el axis estr&fico por la concentraciôn de recursos ^  
sugiere la paridad rîtmica por la vuelta peri&dica de la 
asonancia.) Con versîculos es innecesaria la rima pues no 
se puede percibir, (Aunque ert el teltro emplee versîculo y 
rima a la vez). Desde el lado opuesto, la asonancia preten- 
dida exige el verso relativamente breve. De esta manera se 
confirma que, por rasgos declsivos, entre los cuales ahora 
considérâmes tambien la rima, el verso polirrîtmico de Le&n 
Felipe es, en ciortas êpocas, semilibre y en otras libre, 
pero aferrado a criterios tradicionales y de regularidad.
En Versos y oraciones de caminante, libro I, 48 de 
los 53 poemas presentan rimas alternas y asonantes en los 
versos pares^^; uno de ollos incluye dos cuartetas (citadas 
en la p&g. 68) con rima (consonante) -elo -ar (Poema 48, 
"Como aquella nube blanca"). Tres poemas est&n compuestos 
con rima consonante, en todos los versos, pero sin someter- 
se a un esquema estr6fico prefijado: poema 1, "Nadie pas6 "; 
poema 5» "Vencidos"; poema l4, "Yo no s& c6mo soy..." El 
poema 28, "Cuando me daba de cara la luna..." est& compues- 
to en verso blanco (alguna asonancia es puramente casual). 
Hay ejemplos de poemas con varias rimas, vgr. "Prologui- 
llos", nQ 12. î-a, 6-a, fe-a y poema 29 6 , &-o, &-o, corres- 
pondiendo las diferentes.rimas a las divisiones estrfificas.
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Kl libro segundo tiene 32 poemas, uno con rima con 
sonante (aunque con una concesi6n a la asonancia), cinco 
sin rima (los nos. 11, l4, l8 , 20, 25) aunque con efectos 
fSnicos en los finales de versos en ciertos casos (poemas 
14 y l8) y 26 con rima alterna, asonante y, en general, unj^  
ca en cada poema.
Ya Drop a Star se nos présenta como un poema en 
verso blanco (&sta es otra de sus originalidades) excepto 
en dos fragmentes, significatives y muy breves: el Pr6logo 
y el Epîlogo.
A partir de este momenta, dada la repeticiôn de 
los modelas y slstemas de rimas, vamos a resumir los datas 
en tablas y cifras para todos los demSs libros.
Espanol del Exodo y del Llanto 
37 poemas y 3 fragmentas 
26 poemas rimados, rima asonante y alterna.
17 poemas y los tres fragmentas sin rima
Ganar&s la luz
49 poemas
24 poemas con rima asonante y alterna (En el libro IV, "Los 
26 sin rima Lagartos", cuatro poemas de ver
slculos, rimados todos ellos en 
asonante. Lo mismo V, 3} VI, 4; 
VII, 5; VII, 10, Ep. 10 y 11)
Llamadme publicano 
20 poemas
9 poemas con rima alterna e irregular, asonante 
11 poemas sin rima (5 de ellos presentan diverses y acusa- 
dos efectos f6nicos, como rcpeticifin de 
una palabra al final de varias versos, etc.)
El Ciervo
51 poemas 
23 con rima (asonante, alterna)
21 sin rima
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Versos del Merolico 
52 poemas 
15 poemas con rima asonante alterna 
17 sin rima
lOh, este viejo y roto violin 
65 poemas 





Los sistemas de rimas voc&licas que utiliza LeSn 
Felipe pueden mostrarse de esta manera, libro por libro y 
en una visi8n de conjunto:
Versos y Oraciones de Caminante, I
6-a ..... 12 veces t-a ..... 5 veces
4-0 ..... 11 veces î-o ..... 3 veces
&-0 ..... 8 veces 6-a ..... 2 veces
-S ..... 6 veces fi-e ..... 1 vez
6-a ..... 5 veces
poemas con rima consonante: î_a, ado, ante
ura, ar, ado, igo 
ero. oy
Versos y Oraciones de Caminante, II 
&-0 ..... 7 veces -6 ..... 2 veces
4-0 ..... 5 veces î-a ..... 1 vez
4-a ..... 5 veces ..... 1 vez
î-o ..... 3 veces -6 ..... 1 vez
Drop a Star






Espanol del Exodo y del
4-0 ....  7 veces
-& ..... 4 veces
-o ..... 4 veces
4-a ..... 2 veces
Ganar&s la luz 
4-0 ..... 11 veces
&-0 ..... 8 veces
4-a ..... 5 veces
Llamadme publicano 
4-0 ..... 7 veces
4-a ..... 2 veces
î-o ..... 1 vez
-& ..... 1 vez
El Ciervo
4-0 ..... l4 veces
&-a   7 veces
&-0 ..... 2 veces
..... 1 vez
Versos del Merolico
4-0   4 veces
&-a ..... 4 veces
&-0 ..... 4 veces
4-a ..... 1 vez
4-e ..... 1 vez
I Oh. este vie.jo y roto 
4-0 ..... 4 veces
&-0 ..... 2 veces
6-a ..... 1 vez




&-a ..... 2 veces
î-a ..... 2 veces
6-e ..... 1 vez
6-0 • • « . . 1 vez
î-a ..... 2 veces
6-a ..... ocasional; un fragmente
&-a ..... ocasionalî un poema
î-o ..... 1 vez
4-a «...* 1 vez
î-a ..... 1 vez
violînl
(Solamente los 4 poemas que riman 
en 4-0 y uno de rima 4-a son es- 
trictamente poemas rimados. Las 
otras rimas existen pero adolecen 
de regularidad y precisi6n. Uno 
de los poemas que riman &-o proce^ 
de de otro libro.)
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Tabla general de las rimas72
V V O I
sin rima 4-a 4-o
1/53 12 11 8
&—a t —a î—o
5 5 3












V Y 0 I
6—a &—e 6— e 4—o —6 —4 —6
2 1 6











La doscripciSn analîtica anterior nos deja como re-
sultado unos datos establecidos y el saldo de dos cuestiones
enlazadas (hasta qu4 punto, se ver& luego) que ahora pasamos
n considerar. La primera, vinculada a un aspocto terminol&gi
co, pero en absolute gratuite o innecesario, es si el verso
de Le6n Felipe un "verso libre" como viene siendo habitual-
mente llamado y en quê sentido. Despejada esta incSgnita,
surge la segunda pregunta por el ritmo de la poesîa de LeÔn
Felipe como organizador formai y sssten de ese "escenario de
75repeticiones sin cuento" que es el verso libre . Volvemos a 
encontrarnos aqul con la sîntesis primera y original de la 
po&tica dicha por el autor mismo: "ritmo mîo espiritual (...) 
la 6nica originalidad y el ùnico valor eterno de que podemos 
estar seguros en la poesîa lîrica".^^ Aunque creemos que rijt 
mo significa aquî, ta&s bien, impronta, expresi6n verbal del 
fluir de la vida en la conciencia, en ningun lugar m&s perso 
nal y unico este reflejo que en el mismo "ritmo poêtico" en 
sentido estricto y restringido. El "latido do su coraz6n" se 
.oirS como un golpeteo de ciertos sonidos o se percibirS como 
repeticiSn de esquemas cuya presencia y frecuencia détermina 
r&n el verdadero aliento del verso. Para describirlo, sin em 
bargo, tondrcmos que abstraer algo de lo unico y personal, 
buscando conceptos definibles y definidos; asî iremos tras 
los aspectos o elemcntos de la lengua (codificados en la re- 
tSrica) que son utilizados con preferencia en el habla poét^ 
ca particular de Le8n Felipe. De su combinaci8n y resultados 
obtendremos el primer bosquejo rîtmico de este habla.
El verso libre de LeSn Felipe
Como dccimos, el conjunto de datos recogidos y ord^ 
nados en la parte anterior de este estudio nos sugiere la n^
cesidad de considerar de nuevo el tipo de verso que usa 
Leôn Felipe y si puede denorainarse, con verdad, verso li-
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bre^^. Para ello, procedemos a una brevlsima revision del 
concepto para intentar, en segundo têrmino, aplicarlo al 
poeta.
A. Quills présenta cinco rasgos como los caracte 
rîsticos del verso libre moderno^^. Son los siguientes:
1.- ausencia de estrofas; 2.- ausencia de rimas; 3»- au- 
sencia de medida en los versos; 4.- ruptura slnt&ctica de 
la frase; 3.- aislamlento de la palabra. Estos rasgos nos 
parecen, m&s bien, sîntomas mediante los cuales se puede 
descubrir la existencia del verso libre. Pero poco nos d^ 
ce de su realidad y contextura, de su verdadero y positi­
ve ser. Acept&ndolo asl y aplicando esta pauta a la poe­
sîa que analizamos, comenzamos a encontrarnos vacilantap; 
se cumplirfan en ella los puntos primero y quinto (aunque 
sabemos de la intencionada y relevante articulacifitt inter 
no de los poemas en series paraestrSficas) y s6lo de man^ 
ra parcial e incomplets los siguientes.
P. Baehr observa que "el uso de versos de medida 
diferente tiene varios grados en su manifestaciSn que van 
desde la adopcl6n de determinados versos y estrofas po4t_i 
cas ya existantes (en especial de la silva) hasta el sin- 
tagma rîtmico del poema enteramente libre, que se adapta 
sin limitaciones a la voluntad de expresl6n del poeta, c^ 
mo lo hace la p r o s a , Se nos présenta aquî la tares de 
delimiter el grade de "libertad" en la manifestaci6n me­
trics de Le&n Felipe. Y, en resumen, relacionar el grade 
de libertad con el principle de unidad y de composici&n. 
La pregunta por el versolibrismo del poeta ser&, por lo 
tanto, hasta d&nde llega y en quê se sustenta (y lo segun 
do es, precisamente, la cuesti&n del ritmo).
Ha sido T. Navarre Tom&s quien ha dlstinguido, 
segun su aspecto, la "silva de versos diferentes", el 
"verso semilibre" y el 'Verso libre"^^. A la primera la ve 
como una libre mezcla donde "es corriente que destaque un 
determinado verso como base rîtmica del conjunto...fTcon^j
-n r;''■
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tendencia a asociar entre si... las medidas pares y... las
impares, aunqne sin excluir... la interferencia de unas y 
79otras" . El segundo tipo "mantiene en considerable propor 
ci6n los metros conocidos y se sirve ordinariaiiiente de la 
rima. Su peculiaridad consiste en introducir versos cuya 
acentuaciftn no coincide con los habituales tipos rîtniicos 
de sus respectives m e d i d a s F i n a l m e n t e ,  considéra 
que "el finico elemento tradicional que el versolibrismo 
acepta como Indispensable es el ritmo... Verso libre es, 
pues, el que aparece con ritmo propio, adecuado y espontâ- 
neo, sin preocupaci6n mêtrica ni antim&trica y sin la afe^ 
taciSn de un hermetismo limitado estrictamente a la intim^ 
dad del poeta"^^.
De nuevo los dos aspectos -gradaci6n/unidad- apa- 
recen juntos. Nos reducimos momentanoamente al primero ob- 
servando que, segun las palabras de I,e6n Felipe, y en con- 
sonancia con la definici6n, su verso deherîa ser llamado 
libre. Pero segun los datos anteriores (confirmados por el 
minucioso an&lisis de I. Paralso sobre el poema "Romero
82lo" ) hemos de distinguir; al comienzo se le deberla 11a- 
mar, m&s precisamente, verso semilibre (que incluye esa po^  
limetrla regulada -no regular- y el uso de las rimas y que 
tiene relaci6n con el sistema juanramoniano, como dijimos), 
Sabemos tambiên que a partir de La Insignia aparece un pro^  
ceso de transformacl6n en el verso. iQuê sucede entonces?
F. Lêpez Estrada distingue, a su vez, entre verso 
amêtrico, verso semilibre y combinaciSn interior (al poe­
ma) de llneas y versos^^. Despuês do Drop a Star observâ­
mes la frecuencia de versîculos y de llneas poéticas comb^ 
nando con versos regulares (en medida y acento) o irregul^ 
res (por la acentuaciSn). Pero ya vimos tambiên que sigue 
habiendo poemas de notable homogeneidad mêtrica (no regulja 
ridad, es évidente) que se apoyen tambiên a veces en la r 
ma. Asî que tampoco nos decidimos a incluir que despuês 
de 1936 Leên Felipe usa el verso libre siempre, sino que
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tiende a usar un verso plenamente libre (polimetrla ya no 
regulada) que alterna, por un lado, y seg&n poemas, con otro 
semilibre y, por otro lado, con prosa o poemas^ên pro^ 
sa. Al final, sin embargo, reducida tambiSn la prosa a 
muy ocasionales apariciones, hablaremos de su verso deci- 
didamente libre pero de nuevo vinculado a medidas breves, 
en I Oh, este vie.jo y roto violînl de manera m&s homogénea 
que en Rocinante.
No nos oculta este intento de precisiSn objetiva 
y terminolSgica el hecho fundamental de una tendencia 
constante y progresiva de Leên Felipe hacia el verso li­
bre y no por exclusion de determinados usos o convéncio- 
nes tradicionales, sino por emplear continua y sistem&ti- 
camcnte recursos que ha tornado como fondamentales la mo­
derne poêtica versolibrista. Y, por encima de todo, su tem 
prana y continua atenci&n al ritmo.
Volvemos, pues, de manera natural y obligada, al 
segundo aspecto de nuestra pregunta inicial. Para abrirlo 
queremos determinar que el ritmo es, efectivamente, esen- 
cial al verso libre, y, a partir de ahî, quê se entiende 
en esos casos por ritmo poêtico.
à 84En el estudio sobre el poeta Angel Gonzalez , 
Emilio Alarcos concede gran importancia al mantenimiento 
y a la ruptura del ritmo, entendiendo êste como la Coined, 
dencia de las unidades m&tricas (versos), sint&cticas (p^ 
rîodos) y sem&nticas. Tambiên Jakobson habla considerado 
que el verso libre, prescindiendo de la medida sil&bica," 
se basaba s6lo en entonaciones conjugadas y pansas. El 
ritmo vendrîa a ser, por lo tanto, lo caracterîstico del 
verso libre en cuanto consiste en una articulaciên de so­
nidos y de vaclo de sonido.
Han sido, sin embargo, para la mêtrica espahola,
T. Navarro Tom&s y S. Gili Gaya quienes han expresado de 
forma inequîvoca la imRortancia y, en gran parte, la rea- 
lidad del ritmo poètico. Decîa el primero que el ritmo
T) r;i,
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"se funda en la sucesi&n de aspectos psicosom&tlcos que el 
poeta... dispone como efecto de la armonîa interior que le 
guîa".^^^ Sucesiôn de unidades (impulses) psicosom&ticos 
que habla sido descrita por Amado Alonso en su estudio de 
Pablo Neruda. Pero quiz&s sea Gili Gaya quien, con indepen 
dencia e intuiciôn, sintetiza rasgos disperses al situar 
el aspecto fundamental del verso libre en el grupo f&nico 
como unidad rîtmica (quedando sustitufdas y desplazadas 
las unidades anteriores, sîlaba y pie), El ritmo es efecto 
de cierta analogîa del movimiento en las tensiones y dis- 
tensiones, no de la duraci&n (isocronxa) de estas. Frecuen 
temente, en el verso libre se superponen dos ritmos, el 
l&bico-acentual (propio del verso regular) y el de frase, 
ya que, en general, cuando se utilizan versos cortos, ês- 
tos tienden a imponer sus medidas sil&bicas convenciona-
Nosotros aquî considérâmes el ritmo constituyente 
del verso libre como este fenêmeno complejo donde conflu- 
yen -con ciertas tensiones- las llneas del ritmo lingUîsLi 
co y del ritmo sem&ntico. En el primero considérâmes los 
factores fon&ticos (timbre, tono, cantidad y ciertas pro- 
porcioncs y frecuoncias de aparici&n) y los ret6ricos (fi­
guras "de diccifin"). En el ritmo sem&ntico -siguiendo en 
esto tambiên a Gili Gaya- incluîmos otra suerte de figuras 
con reviviscencia de im&genes, sentimientos y afectos.
Uecapitulemos* El ritmo poêtico de LeSn Felipe in 
tégra, por un lado, aspectos sil&bicos e is&cronos con otras 
recurrencias m&s libres; êstas se determinan segun a^ 
péctos linguîsticos y sem&nticos. Veremos que dentro de la 
conjunciôn general de ritmos, son fondamentales, efectiva- 
mente, el ritmo de la frase, la analogîa del movimiento y el 
factor sem&ntico-afectivo. Procederemos, como indicaraos m&s 
arriba, descomponiendo los elementos formales del ritmo, 
tal como una descripci&n linguistics nos lo permita, en cu^ 
tro series de fenômenos; 1.- ritmo de cantidad; 2.- ritmo
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de frase; 3«- ritmo de timbre; 4.- ritmo sem&iitico. Al 
fin, y de manera sucinta y casi esquem&tica, abstraere- 
mos los elementos comunes y genêricos para sugerir una 
aproxiinaci6n sintêtica a la cualidad de ese ritmo poêt^
1.- Ritmo de cantidad
a.- contraste verso largo (versîculo) - verso 
corto. Considerado inicialmente, al menos, como urt efec­
to tipogr&fico, tiene tambiên un valor fottêtico a causa 
de la pausa final del verso, alejada o aproxlmada, y un 
valor sem&ntico cuando aisla una palabra o un grupo fêmf 
co reducido, oponiêndolo a un nùmero mayor, e inclüso ^  
tenso, de otros grupos reunidos en un verso*
b.- contraste verso-ltnea que es el m&s caract^ 
rîstico, aunque no se puede considerar definidor y es- 
tructurador, como se muestra en el apartado anterior de 
una opoca do Leên Felipe (1937-1967). Tanto en este caso 
como en el anterior, una minuciosa descripciftn rîtmica 
deberîa buscar las unidades de entonaciên o mel&dicas al 
estilo del anâlisis ya citado de Isabel Paraîso: Es pre- 
sumible que no nos encontrarîamoa con tal regularidad de 
los grupos, Aquî, sin embargo, estâmes describiendo un 
nivel âltimo, el m&s superficial que détermina el aspecto 
exterior de la poesîa de Le&n Felipe.
c.- mezcla de versos en la libre alternancia de 
medidas pares o impares. Este hecho, habituai e incluso 
creciente, marca una ruptura de formas m&s estrictas pero 
contribuye a crear un ritmo en el curso de los versos, 
precisamente el ritmo de la alternancia, que se mezcla con 
las dos contraposiciones anteriores. Hay, sin embargo,unas
ciertas normas sacadas de la observaci&n que tienden a 
regular la confusiSn de las medidas (y las hemos presenta- 
do en la p. 29 de este estudio).
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2,- Ritmo do frase
En este nivel ocurren los fenêmenos m&s habituales 
y m&s caracterlsticos de la poesia de Le&n Felipe, a los 
cuales suelen aludir los crîticos con unas y otras interpre
87taciones •
a.- Podrîamos resumir el primer grupo de ellos ba- 
jo el têrmino de repetici&n, en estos apartados:
repetici6n simple; de palabras, como en el caso 
"Ya no hay ferla,,.", donde el t&rmino |Miradlal aparece unas 
20 veces en el poema ocupando posiciones équivalentes, 
seguida de manifiestas series anaf&ricas. La an&fora y la 
conduplicaci&n se dan como hechos comunes, aunque m&s la 
primera, Y tambi&n la epîfora. En algunos casos la repeti­
ci&n de la palabra ocurre dentro del verso, haciendo a este 
bimembre o trimembre de forma équivalente y jugando con el 
matiz del tono (vêase luego):"! Cuentos!.., iCuentos!.,. 
i Cuentos!
de grupos f&nicos: sucle ocurrir -v&ase "El 
cha"- con otros fen&menos asociados como paralelismo sem&n- 
tico, rîtmico y sint&ctico, desde la recurrencia "îQu& l&s- 
timal" o "Como t&..." y "Que os guîe Bios..." hasta otros 
casos pecualiares y extremos, como el poema "Quiero.,, Sue- 
no" o el poema "Oid"^^,
de im&genes; se ver& luego.
En este momento habrîa que mencionar repeticiones de cons- 
trucciones sint&cticas habituales. Ôtras repeticiones apar^ 
cen diseminadas, pero con su aparici&n récurrente consoli­
dai! la trama f&nica y sint&ctica de correlaciones necesa­
rias. La repetici&n de palabras, grupos y estructuras sin­
t&cticas se combinan con la distribuci&n mêtrica para dar 
variedad e intensidad a la expresi&n
- repetici&n intensive que podemos llamar grada-
ci&n. Suélen producirsc los efectos del caso anterior, pe­
ro hay un incremento en la fuerza de la expresi&n^^, Ocu-
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rre frecuentemente en una ordenaciôn vertical -versos dis- 
tintos- de los têrminos correlativos, a veces apoyados en 
otros efectos: paralelismo sem&ntico, rima, asonaiibia, de- 
rivaciones,,. rama tensiva muy amplia (de varios grupos m^ 
l8dicos) y rama distenslva breve,
- la repeticiSn con un cierto incremento de la ex 
tensi6n la denominamos amplificaci&n. De esté hecho tene­
mos tambiên un amplîsimo acervo de datos, Insistiraos en el 
valor eininentemente rîtmico del procedimiento (repetici&n 
+ variaciên) y en su presencia constante. Dada su flexibi- 
lidad suole cotnbinarse con otros aspectos como el tono (in 
terrogaci&n, exclamaci&n, an&fora...) A veces la amplifies 
ciSn se convierte en una glosa o en un larguîsimo c o m p A -  
mento determinative por oposici&n. El proceso de la ampli- 
ficaciên no es s&lo un car&cter rîtmico de la forma poêti- 
ca en Le&n Felipe -como lo es la simple repetici&n- sino 
uno de los modos habituales de construcci&n de los poemas, 
ya que êstos proceden por crecimiento libre de correlaci&n 
y amplioci&n u oposici&n (cuando son poemas extensos)^^.
Insistiromos continuamente en que los fen&menos 
se dan agrupados, como en haces, donde unos soportan a 
otros y , conjuntamente, determinan el ritmo poêtico de 
Le&n Felipe, Por eso hacemos constante referencia a los 
de otros grupos. Una reuni&n de todos estos aspectos, en 
el fragmente V de El Hacha, Lo que ya desde ahora podemos 
sugerir como caracterlstico rîtmicamente, es la densidad 
de los fen&menos de recurrencia y, al mismo tiempo, su em- 
pleo exhaustive pero casi ûnico.
Se da tambiên otro aspecto -que tiene que ver în- 
timamente con el correlate sem&ntico- como es la distribu­
ci&n. Menos habituai, o quiz&s menos évidente, présenta
93ejemplos sugestivos ,
La repetici&n enfrentada a la variaci&n nos condu 
ce a los paralelismos de tipo rîtmico, sint&ctico y sem&n-
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tico y, por otro lado, a las antltesis, siendo las distri- 
bucioncs los casos intermedios entre los puntos anteriores 
y êste. (Dojanios lo que corresponde a la sem&ntica por el 
momento),
b,- Realce de las palabras. Entre versos de una 
medida homogénea o semejante puede sorprendernos la inclu- 
si6n de una palabra -que es igualmente un verso- aislada
y altamente cnfatizada. Esa misma palabra puede llegor a
ser un adverbio cuyo correlate, tambiên morfo36gico, est&
en el verso siguiente, Tal tipo de rupturas mêtricas se in
tegran como parte del ritmo quebrado y tenso de LeSn Feli- 
94pe . A veces son sustantivos, bien como apostrofe, bien 
formando enumeraciones y series, bien como exclamaciên. Y 
hemos de senalar otros casos donde el valor rîtmico no es 
acompanado por esta importancia del vocable. Estâmes enton 
ces en el puro juego de la oposicifin palabra/grupo melSdi- 
co o verso largo/verso breve^^.
c.- Aunque no hemos podido coincidir en el preci­
se valor que Le&n Felipe le concede^^, es tambiên importan 
te, dentro de este apartado, la enumeraci&n como disper- 
si&n seguida (a veces precedida) de una recolecci&n. Este 
rasgo recoge e integra, de alguna manera, parte de las an­
teriores y ofrece un nuevo matiz para la variante sem&nti­
ca y para el movimiento expectaci&n-satisfaccifin del lec­
tor; la oposici&n y correlaci&n de lo analîtico con lo sin 
têtico. Nos quedamos aquî, en el limite del ritmo de pensa 
mîento. Es de alguna forma cierto (y asî concedcmos al au­
tor algo de lo que antes le negamos) que este procedimien­
to, junto con la amplificaciSn, es fundamental y constitu­
tive del ritmo, Vêase este ejemplo:
la poesîa j es un grito 
e.t& en le sombre i core de gritos
la poesia estfi escondida en la sombra ,
escapar
alancear (la sombra) 
asesInar
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Y tengamos tambiên présente aqul como juego la sinonlmia,
creadora de isotoplas poéticas:
el dinero del pacto, 
el tesoro del area,
el precio de la luz... qft
iel rescate orgulloso de la Esclaval
d. Me parecè oportuno indicar la repeticiên o in- 
clusiên de poemas o fragmentes importantes en textos post^ 
riores. Leên Felipe considéra -al menos desde Ganar&s la 
luz- su trabajo poêtico como una obra unitaria y procédé 
con cierta consecuencia no sêlo injsistiendo obsesivamente 
en temas, im&genes y simbolos, sino trayendo, con el movi­
miento continue (rîtmico) de la noria, pfirrafos, estrofas, 
poemas, etc. Hecordemos, como ejemplos, la "Poêtica" en 
Ganar&s la luz, asî como los fragmentes de El Payaso de^ 
las bofetadas y "Pie para el Nino de Vallecas,..";"hazme 
una cruz sencilla..." se repite en Cuatro poemas... e Is­
rael ; el epîgrafe de ese mismo poema, en la Gran Aventura 
de (Oh, este viejo y roto violînl donde vuelven a apare- 
cer, tambiên, "Como t(i..." y "Nadie fue..." Tambiên en 
Llamadme Publicano aparece un fragmente de 'La Insignia" y 
una colecciên de poemas publicados en la Revista de la 
Universldad de México, bajo el tîtulo Versos del Merolico 
o del sacamuelas, lleva la aclaraciên: "poemas inêditos y 
nuevas versiones". Y (Oh, este viejo y roto violînl dando 
la razên al poeta, présenta frecuentes inclusiones de tex 
tes anteriores, ratificando con ello su car&cter de obra 
de conclusiên. La inclusiên de fragmentes suele alterar
su mêtrica y distribuciên, de acuerdo con el nuevo diseno
99rîtmico y las preferencias del poeta en el momento .
Mencionamos tambiên aquî las citas de otros auto- 
res, cuya frecuencia de aparici&n cobra ya una importancia 
rîtmica (aunque fundamentalmente sea de pensaniiento). El 
mejor ejemplo es la cita del Eclesiastês: "Lo que ha sido 
es lo que ser&..." autêntico creador de ritmos dial&gicos.
Ill
e.- Si, como afirma reitcradamonte Navarro Tomfis, 
"el tono ... rige la organlzaciSn melêdica del porîodo, de 
acuerdo con las exigencies que el sentido impone en cada 
caso"^^^, hemos de atender a este importante aspecto en la 
poesîa enf&tica, declamatoria, de Le6n Felipe. Dice S.
Gili Gaya a este respecte: "la entonaciên, sin ser propia- 
mente un elemento rîtmico en el verso, se adhiere al ritmo 
acentual y lo suhraya; s&lo cuando las necesidades expres_i 
vas lo exigon, el tono se desprende de la intensidad y de­
ja de colaborar al ritmo del verso, pasando a desempenar 
su papel sint&ctico y a f e c t i v o " , E n  la poesîa de Le&n 
Felipe la entonaci&n adquiere una pseudoindividualidad co­
mo components rîtmico; es un aspecto marcado en su ritmo, 
en su verso libre, expresi&n de intensidad afectiva.
Todos los elementos que hemos mencionado tienen 
su reflejo en el piano de la entonaci&n. Por ello nos de- 
tendremos algo m&s, observando dos casos contrapucstos.
He aquî, en primer têrmino, c&mo leerîamos un poema que 
considérâmes caso en que la entonaci&n "se adhiere al rit­
mo acentual y lo subraya"
A todos los romoros ' aquel &rbol ofrecîa
en la orilla del camino ! sus frutos al alcance de la mano
A11& on lo alto ' y en el m&s orgulloso de los raiiios,
2 sola cstaba una poma inaccesible '
y  //
que se iba poco a poco secando.. Yo pense, vagamonte
3 0nando en "esta poma sola y altanera '
,/l02que no estaba al alcance de la mono
En el esquema fijado observâmes;
- un nfimero de unidades mel&dicas que oscila entre 10 y 13, 




- cl primero y el tercoro tienen la misma estructura tonal 
(lo que es ya un efecto importante del ritmo) fronte al 
central, aunque con grandes semejanzas: ^
s — a — s — C s — a — a — S s — a — s — C
Este conjunto de efectos inducidos en el ritmo se acrecien 
ta porque el primer grupo y el ultimo tiene una misma se­
cuencia de sonidos -"al alcance de la mano"- en idintica 
posiciSn. ,
- el primer grupo y el ôltimo contrastan en que, dentro de 
esa misma estructura tonal, uno présenta un orden gramat^ 
cal alterado, mientras el otro sigue una disposici&n m&s 
l&gica. \
Recurrencias y oposiciones de las llneas tonales 
las encontrarnos en cualquier poema. Pero debemos observer, 
m&s bien, la acumulaci&n de incisos, las frecuentes enume­
raciones sostenidas (paralelismos tonales), los contrastes 
entre largas oraciones y otras muy breves que secundan las 
oposiciones senaladas entre los versos. Para reducirnos en 
el estudio, sonalamos a continuaci&n algunos rasgos carac- 
terîsticos y aislados, como son; iL imprecaci6n o ap6stro- 
fe, la exclamaci&n, la interrogaci&n, la suspensiSn y la 
prosopopeya (Dejamos por el momento êsta y el apostrofe, 
de menor entidad tonal y asimilables a los otros casos).
Pongamos otro poema como ejemplo
iQuê hago aquî. ya cargado de anos y de sombras ha-
hablando de fantasmas?... 
4Y de quê otra cosa puede hablar el hombre 






aire confinado al que un simple alfiler puede
liberar..«
Y el aire liberado es otro fantasma.••
Y a &ltima hora, en el ultimo juego, no somos m&s
que fantasmas do fantasmas;
el abuelo, fantasma... 




y los inuertos , fantasmas. . . 
iTodos fantasmas!
Senor Arzipreste, somos una larga, larga... intermi­
nable familia de fantasmas.1^^
Una descripciôn somera nos muestra ya una variedad 
de aspectos tonales y una cierta recurrencia de efectos. 
Brovemente, el poema se abre con dos frases interrogatives, 
siguen sieto enunciaciones enumerativas (de extensi6n cre- 
ciente/docreciente), una frase enunciativa compleja (s-A-C), 
otros cuatro grupos de entonaci6n enunciativa (que, enf&ti- 
camente, résulta casi circunfleja), una exclamaci6n breve y 
una larga frase enunciativa compleja (s-A-C). Üe esta des­
cripci&n hemos de subrayar;
1.- la estricta correspondencia sem&ntica y rîtmica de las 
dos interrogaciones iniciales y su valor intensificativo: 
rama tensiva larga y rama distensiva breve. Importante ele­
mento de repetici&n y relevaci&n tonal (interrogaci&n)^^^.
2.- la enumeraci&n enunciativa ocupa siete versos parale- 
los. Entre los primeros y los ùltimos hay diferencia de Ion 
gitud y, con ello, de entonaci&n. Pero la oposici&n niarcada 
est& entre el tono agudo de las interrogaciones y el grave 
de estas enunciaciones.
3.- Relaci&n de semejanza de esa serie con la siguiente enun 
ciativa y la diferencia de intensidad y el juego de la 
pausa (coma) en êsta êltima.
4.- la conclusiên de la segunda serie como un aumento de in 
tensidad y posible elevaci&n del tono por la exclamaci&n en 
f&tica, cuando ya la serie misma tenla un ênfasis indudable 
en la reiteraci&n^^^.
5.- La frase final es semejante a la frase que divide las 
dos series enunciativas y, a la vez, contrasta con la brev_e 
dad y tonalidad de êstas, permitiendo -gracias a su larga 
rama distensiva- un reposo y gravedad que corresponde con 
su significado y posici&n.
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Compnrando este esquema tonal con el anterior ob- 
servnmos el movimiento m&s variado de la voz, el juego de 
las alturas y tres efectos senalados como recursos propios 
del ritmo f6nico de esta poesia: interrogaci&n intensive 
(muy frecuente en los comienzos absolutos de poemas, como 
aquî, e, incluso, en los tîtulos), exclamaci&n y suspen- 
si&n.
Esto &ltimo merece todavîa mayor atenci&n. Adem&s 
de los puntos suspensives al final del verso, Le&n Felipe 
repite habitualmente las suspensiones en el interior de 
los versos. Tal empleo sistem&tico tiene importancia en to^  
dos los niveles de la comunicaci&n, puos presents una co­
rrelaci&n sem&ntica (sea como equivalencia o como grada- 
ci&n), ademSs de los efectos tonales, mediante los que se 
realzan los t&rminos. He aquî algunos ejemplos;
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"el ultimo ladrillo ... la ûltima palabra
"estfi la luz ... o estS la Nada"
"deshecho ... rehecho"
"otra vez al Prêlogo ... otra vez al Comienzo"
Si comparâmes "De Antofagasta a la Paz" -poema del 
cual hemos tornado los anteriores ejemplos- en la primera ed^ 
ci6n de Llamadme Publicano y en la de Obras Complétas, vere­
mos c6mo al aumentar los signes gr&ficos de suspension el
poeta marca los efectos sem&nticos indicados y los de enton^ 
ci&n y ritmo; suspensi6n de sentido, retardo de la dicci&n 
con alargamiento de la ultima silaba del grupo primero, de- 
tenci6n en la pausa y estabilidad de la voz. Y esto tendrîa, 
a su vez, relaci&n con la frecuencia de las series enumerati 
vas, y con los casos de dispersion y recolecciôn menciona- 
dos .
La repetici&n es ya una forma de intensificaci&n 
y, a la vez un factor de ritmo; sobre ella, la suspensi&n 
retarda la frecuencia y configura el verso en dos o tres pé­
riodes ;
Huyo... huyo... huyo,
Voy huyendo del mar y del Viento.
ICorre gusanitol ... ICorre que te pescan!^^^
Este mismo poema -"De Antofagasta a la Paz"-, reve^ 
la que no siempre el signo de suspensi&n tiene efectos tan 
pronunciados. En ocasiones es un sustituto de la coma y, al 
fin de verso indica, simplemente, final de porîodo. Pero en 
general podemos decir que la pausa es un rasgo peculiar, re 
currents e importante del ritmo fon&tico en la poesîa de 
Le&n Felipe que juega en dos pianos ;
- sostenimiento del tono de la voz frente a las modulacio- 
nes.
- lentitud y discontinuidad de la emisi&n f&nica, frente a 
los perîodos melSdicos m&s extensos y fluidos.
116
3•- Ritmo de timbre
Los caractères hasta ahora mencionados muestran 
parte de la importancia que el estrato sonoro tiene en la 
creaci&n de recurrencias rltmicas. Sobre ellas se apoya 
el sistema formai de LeSn Felipe. Pero la trama f&nica se 
refuerza de manera decisiva gracias al ritmo de timbre, 
superpuesto al de cantidad y de frase. La importancia que 
tenga tambiên este nuevo efecto en la poesia de Le&n 
Felipe lo mostramos a travês del on&lisis de là paronoma­
sia, la onomatopeya y la rima.
a,- Paronomasia. El caso unico y excepcional de 
Cancioneta^ ^ ^  fundada rîtmicamente sobre la rima y la p^ 
ronomasia, nos ha llevado a descubrir otros casos menos\ 
llamativos, pero importantes como ejemplo del interês del 
poeta por la textura f6nlca y su homologta sem&ntica. Mer^ 
ced a este recurso, en pequenos fragmentes o unidades del 
poema se intensifies el recurso poêtico (recurrencias).
Por la misma êpoca encontrarnos estos versos: "de signos y 
designios estelares"; "de prostlbulos y patlbulos"^^^. En 
frases semejantes hay un intento de définir poêtIcamente 
toda una realidad (el mundo en el primer caso, un cierto 
estilo de pintura en el segundo) mediante dos têrminos pa 
r&nimos que cubren un verso. De manera semejante, "sola 
sobre mi calvero y mi calvario" (donde hay una Inclusl&n 
del primer têrmino en el sogundo)^^^.
Otra realizaci&n se vincula con la expreslvidad 
fonêtica (imitaci&n del movimiento) y su aspecto dln&mico 




vamos de tumbo en tumba...
y despuês viene y va 
de la sal a la sed, 
de la sed a la sal...^^^
Nos ha parecido que, en otros momentos, la rela­
ci&n paronîmica reforzaba el ritmo f&nico (relevancia del 
significante) sin que pudieramos advertir modificaci&n
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semejante en el aspecto sem&ntlco. Por ejeinplo; "y cubri-
mos nuostros huecos huosos".. . Y menos llamativa
al torno, al punzôn, 
al horno, otra vez...
De los dos anteriores, en el primer ejemplo se
refuerza la estrnctura f6nica del verso, mientras en el
segundo resalta la relacl6n entre los dos versos conti-
guos. Esto se puede advertir m&s afin en otra modalidad don
de al paralelismo, la ennmeraci&n y distribuciôn métrica y
a la aliteracl6n voc&lica se anade la paronomasia para agr^
gar a la suerte de recurrencias fônicas su pretendida
semejanza do sonido-sentido




Nos queda por mencionar en este apartado la impor^ 
tancia de un fenümeno semejante, el poliptoton, que influ- 
ye decisivainente en el ritmo de una serie de poenias conio 
"Un signe...quiero un signe"
No me contêis m&s cuentos
El cuenta: un cuento, dos cuentos, très cuentos.
Cuentas... Cuentos... ITodos sabéis contar!
Pero al final de cuentas, s&lo cont&is un cuento.
La serie concluye con una aliteraciSn ;
verme un dîa volando en el viento^^^
llemos podido observer que donde la paronomasia 
se da con tal frecuencia que détermina una importante con- 
tribucifin al ritmo de timbre es en las obras Llamadme pu- 
blicano y El Ciervo, aunque habla ido surgiendo antes, in­
cluse con realizaciones extremas (como ]iemos visto). Tam- 
bicn es importante eu "Do Antofagasta a la Paz", anterior 
en pocos anos. En îOh, este viejo y roto violin! -por 
el contrario- apenas hemos podido recoger algunas muos-
trasll?
"y contra el mure dure y macizo del Histerio"
"cl viejo loco del roto vio]în"
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b.- onomatopoya y alltoraciones. La paronomasia, 
el poliptoton, la onomotopeya parecon fundarse en un mismo 
principle y buscar un solo efecto, la creaciSn de multi­
ples recurrencias en el signlficante. Ahora nos es sufi- 
ciente senalar estos dos hechos: la intensidad de las recu 
rrencias y.el amplio uso de estas onomatopeyas en toda la 
obra del poeta.
&Qu& sonidos imita su palabra poêtica?
En primer lugar, los gritos o formas no verbales 
de la voz humana, sea el grito: "lAaaahl... lOooohl Es mi 
voz", sea la risa; Ja, ja, ja, y otros; el hipo, la tos, 
ciertas exclamaciones apenas si articuladas.
En segundo lugar, los ruidos de los mécanismes 
"tic-tac, tic-tac, tic-tac", "Gong", "Cu-cfî", o de los fe- 
n6nienos y sonidos naturales ; " l Paaaf ! "
Finalmente, los sonidos animales: iQui-qui-ri- 
quÎ! ;Huuuzl,cl relincho, etc.
Algunos de estos ePectos no son moros incises den 
tro de unos versos, sino sonidos que se repiten con cierto 
interval©, ordenando tambi&n el poema complet©. Asl, "Me 
compraré una risa" y " iQuê quieren esos hombres?" del li­
bre Espaiiol del Gxodo y del llanto. En estos casos observ^ 
mes mejor el doble efecto de la onomatopeya, reforzada fre^ 
cuentemente por la aliteraci&n y otros recursos. Nos refe- 
rimos al ritmo y a la plasticidad del habla.
Sabemos, en efecto, que, aunque hay una motiva- 
cx6n en ellas, "estas exprosiones no son calcos de los ru^ 
dos correspondlentes, son imitaciones, trasposiclones a otro
instrumente (el habla humana)... La comunidad hablante 
ha fijado estos sonidos de entre todas las posibilidades
que se le presentaban, y precisamente sSlo con sonidos que
tienen valor diacritic© o significative en su lengua... La
fuerza que origina la onomatopeya es el deseo de comunicar
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no conceptos sino im&gehes, en primer lugar auditives" .
119
Su valor linguistic© no reside en ellas mismas, s^ 
no en su cncadenamiento con cl rosto do los olcmentos del 
discurso; poro lo que queda relovado es su expresividad y, 
por la normalizaciSn do los sonidos elogidos con los usos 
del habla, una ref e r e n d a  directa al fenômeno aludido. Qui­
zes sea la definiciSn de E. Alarcos la que da cuenta exacta 
del valor de la onomatopeya y de la aliteraciôn, en su ca- 
so: ser gestos o adetnanes fônicos. Los cuales, por ese enca 
denamiento y relaciSn con los otros recursos aquî analiza- 
dos, se convierten en organizadores y coautores de cierto 
ritmo del habla. Ocurre que hay p&ginas donde no encontra- 
mos ningun caso de onomatopeya; pero, segun decimos, donde
se encuentra tampoco résulta un fen&meno desprendldo, aisla
119do, sino récurrente, reiterado .
Aqui mismo podriamos aùadir (como, por otra parte, 
hace el mismo E. Alarcos en el articule citado ) otros vo 
cables que ostentan una cierta expresividad fônica, adheri- 
da a su significado conceptual. A s i , la palabra "aullido" y 
tantas otras que Le6n Felipe usa, a voces en series: "Gri- 
tad...gritad... lAullad!"
La insistencia en la intensidad y la recurrencia 
son tambiên efectos fon&ticos de la aliteraciSn. Lo que nos 
importa destacar, de nuevo, es la atenciSn del poeta a la ela 
boraciôn de la materia sonora de su habla en unos usos 
"hacedores de ritmos", tant© en la microsecuencia de la fra 
se como en la secuencia amplia del poema. Algunas muestras 
seleccionadas, adem&s de las que hemos dejado anotadas en 
la explicaci6n anterior, pueden servir de ejemplo que cie- 
rre el apartado.
En Drop a Star tambiên es frecuente el uso de la 
aliteraciên:
llamaron a mi aima las estrellas ("Prêlogo")
contra el cêncavo barro de este cSntaro hueco
(Canto I)
calla, calla, caracola del sol ("Epilogo")
En ocasiones la semejanza relaciona dos o m&s ver-
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tumbado en el aire, 
manchando la luz, 
mordiendo mis ojos, 
el humo..«
con un grlto de estopn en la garganta 
y una gota de asfalto en la retina
El paralelo de construcci&n de estos versos queda 
acentuado por el rxtmico volver de los sonidos (velares, 
dentales, etc.). Observâmes que esta expresividad fonêtica 
no siempre manifiesta una relacifin inequlvocamente percep­
tible con el sentido de la frase. Por ejemplo, la alitera- 
cion en los siguientes casos;
Y aun andamos colgados de la sombra
y detr&s de la lupa de la luna
verruga violficea
En otros casos, por el contrario, là "imitaciên" in
dicada en la onomatopeya vuelve a ser perceptible por debajo
del efecto rltmico;
bajo el silencio de los rascacielos solita-
rios.
Estos usos se advierten, aunque quiz&s con raenor in­
tensidad, en el resto de la obra del poeta, compuestos con
otros recursos para lograr una peculiarîsima dicciên poêtica,
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Las siguientes muestras nos ofrecen su cualidad peculiar, 
pero, extraîdas de su contexte, pierden casi todo su efectivo 
poder de creaciôn de ritraos sonoros.
donde va y viene el viento
contamos el Tiempo con las cuentas amargas
de las l&grlmas.
si supiera une siquiera 
El amor enamorado
su c&ncava canciên el carpintero
121
Finalmente, en lOh, este viejo y roto violinl
y machncado en el cêncnvo cijcnco del misterio 
unas sordas sandalias
con montones, con montanas de silencio 
piedras pedernales.
c .- Rima. El factor m&s habituai del ritmo de timbre 
en la poosla de Lo6n Felipe. Como se ha visto, domina absolu- 
tamente la forma asonantada y, en general, tambiên alterna, 
aunque caben muchas alteraciones en un sistema tan poco rigi­
de. Nos detenemos ahora en la explicaciên de la cualidad fêni^ 
ca, los efectos afines y la organizaciên dentro de la repeti- 
ciên.
Prlmoramente podemos obsorvar que las rimas asonan- 
tes son conibinaciones de fonenias comunes y habituales en el 
castellano comfin. üominan (cuadro anterior do rimas) las com- 
binacionos voc&licas ê-a, ê-o, &-o, &-a. Aunque no guardan 
exactamente la proporciên précisa que indica T. Navarre Tom&s 
para el castellano medio (el grupo ê-o posa por delante de 
ê-a en Leên Felipe) si cumplen el principle m&s general del
predominio de las combinaciones lianas con a y e en la silaba
123 ””t&nica y o^ , et en la final . Sêlo con esto podriamos decir
que el ritmo de timbre apoyado en la rima est& de acuerdo con
cl indice de frecuencias habituai de la lengua y por elle pro
duce una impresiên de naturalidad dentro del artificio.
Otros efectos afines a la rima, sin embargo, no son 
frecuentes en los poemas romanceados. Nos conviene senalar- 
los, dado su alto valor rltmico. En ciertos poemas que care- 
cen de rima ocurre la repeticiên de la mismo palabra al fi­
nal del verso, originando una obsesionante reiteraciên fêni- 
ca. Asi, en "La poesîa est& en la sombra", de Ganar&s la luz, 
la palabra sombra aparece 13 veces en la posicion indicada,
2 veces cerrojos y otras dos, conmigo. En la serie "Un signo. 
quiero un signo" de Llamadme publicano, la palabra cuen­
tos se repite al final de siete versos sobre un total de do- 
ce.
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Es un hecho tnnibiên notable la vuelta continua a 
los mlsmos termines en las rimas, sea en el mismo poema, 
sea en una serie de ellos. Y esto a lo largo de todos los 
libros, Asî, tenemos hierre, hueso, cuorpo, viento, muer- 
t o , tiempo, como vocablos habituales de la rima ê-o » Si 
se quisiera ver un caso extreme de repeticiên lêxica, se 
podrîa acudir al poema "La Higuera" do Versos y oraciones 
de caminante, I, con sus recurrencias de tierra y estre­
llas. Esto ahade otro par de rasgos a la naturalidad lin- 
güîstica que hemos notado: la reiteraciên insistante y la 
pobreza. Nos interesa el primero sobre todo por el aspecto 
rltmico que tratamos, pero tambiên el segundo porque deter 
mina la intensidad del ritmo de timbre.
Los poemas se asocian en conjuntos m&s amplios a 
base, tambiên, de un ritmo fênico fundado en la recurren­
cia de los mismos sonidos con idêntica frecuencia. Asi, 
las rimas ê-o y ê-a principalmente, sirven para trabar en­
tre si esos conjuntos. Ya dosde el primer libre (aunque no 
en su primera ediciên, lo que nos muestra que fue una deci. 
siôn querida y adquirida posteriormente por el poeta) tenje 
mos en Prologui1los un pequeno conjunto de un poema, m&s 
très, m&s une con rima ê-o a partir de la palabra clave 
verso, con recurrencias lêxicas como verso, quiero, hierro, 
secreto. La rima &-o , continua en"Los Lagartos"-GanarSs la 
luz- tambiên cnlaza los distintos poemas. De la inisma forma 
la rima ê-o en "Un signo...quiero un signo" (Llamadme publ^ 
cano) y "Las medidas" (El Ciervo). Estas rimas alternan con 
poemas sin rimar. Pero el vacîo de ritmo de timbre no alte­
ra -sêlo atenua- el efecto que produce tal concentraciên de 
sonidos semejantes.
En la rima parece proyectarse el fenêmeno comun y 
general de la poesla de Leên Felipe: la reiteraciên. Lo ve- 
mos en los temas, en las citas de sî mismo, en las versio- 
nes de poemas y tambiên on el lêxico y la sintaxis. Es un 
sistema que pénétra todos los nivoles de la lengua. Y es
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tambiên aqu.t el rasgo distintivo esa reiteraciên pobre, na­
tural que puede alternar con la ausencia do rima. Repeti­
ciên que no se refiere finicamente a la insistencia en los 
sonidos (y on determinados sonidos con preferencia), sino 
tambiên a la repeticiên de vocablos y de asociaciones de 
termines, lo que nos sitêa en una correlaciên de sentido y 
nos orienta hacia el ritmo semêntico.
Sigamos con este aspecto. Observomos desde el co- 
niienzo selocciones y afinidades de las palabras que son aso 
ciaciones de elementos de un universe de sentido. Pero 
nos interesa resaltar que se producen en movimiento, desa- 
rrollSndose, en un discurso rltmico (aunque sêlo sea por 
la vuelta atr&s-adelante de las combinaciones fênicas).
Asi ocurre en el poema, ya citado, "La Iliguera", con tie- 
rra y estrellas. En el poema hay una divisiên correlative 
de elementos de tierra y de elementos de cielo y una suce- 
siôn reiterativa de têrminos rimados en ê-a. Tambiên vorxa^ 
mos esto en la serie articulada alrededor de verso y en 
tantos poemas de Versos y oraciones de caminante, I y II, 
cuyas rimas son tambiên el grupo ê-a. En "un signo...quie­
ro un signo", los poemas cuarto, quinto, sexto y octavo e^ 
tablocen una secuencia, de la cual destacamos, como ejem­
plo de correlaciên sem&ntica y de recurrencia rltmica, el 
quinto. Estas son sus rimas: cuento, sueno, cuentos, suc- 
lio , espe jos , miedo.
El valor completo de esta rima vendrê dado por el 
campo sem&ntico asociativo que establece y por la permanen 
cia en la memoria. Pero no creemos poder hablar de una "r_L 
ma generadora" en Leên Felipe, aunque si de esa continua 
vuelta a "campos asociativos" establecidos que, a su vez, 
se van modificando segên los momentos^^*. Têrminos que en 
Llamadme publicano y El Ciervo forman una red muy cerrada, 
aparecen ya en las rimas de Espaiiol del êxodo y del llanto, 
Y si los têrminos asociados con un sonido vuelven a la per^ 
cepciên del lector cuando regresa el sonido, es évidente
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que en el caso de Leên Felipe se nos lleva a ese retorno 
en la memoria por la insistencia en pocas combinaciones de 
sonidos y de pocas combinaciones lêxicas de los sonidos 
fondamentales•
Parece que podemos afirmar, con relative segurl- 
dad, que el ritmo de timbre, por lo que se refiere a la r^ 
ma, y a los valores sem&ntlcos a elle asociados, es un 
efecto secundario y de apoyo al ritmo fundamental, Secund^ 
rio no quiere decir precisamente dêbil, sino prescindible 
o cambiable por otros recursos.,• Mfis bien dirlamos que 
allî donde là rima se produce, lo hace dando densidad a la 
recurrencia -marcando el ritmo-. Es un efecto secundario, 
pero tambiên caractertstlco por la persistencia en su en^ 
pleo y la resistencia a la desapariciên en nuestro poeta, 
Cabrîa marcar una diforencia entre la funciên rltmica pré­
dominante de la rima en las primeras obras y la funciên 
rltmica ideolêgica posterior. Es êsta, sin embargo, una 
distinciên secundaria ya que, como diremos, el ritmo de 
Leên Felipe es ideolêglco, Por tanto, se funden ambas fun- 
ciones.
Para lo que atane a la relaciên sonldo/sentido 
nos remitlmos a lo ya dicho aqul y a lo que aüadiremos en 
el apartado del ritmo sem&ntico ("recurrencia de im&ge- 
nes") a propêsito de "Las medidas". Lo que alll se mencio 
ne a propêsito del ritmo en general ser& aplicable al ca­
so de la rima: sueno, viento, ceros. tiempo, desierto, 
espejo « para sus dos valores -reiterative y asociativo- 
combinados en la sucesiên del ritmo.
4. Ritmo sem&ntico
Hemos ya destacado el hecho de que el verso libre 
encuentra en unidades psicosom&ticas el apoyo que pierde 
al prescindir de las unidades cuantitativas o intensives 
regulares. Es, pues, conveniente que recojamos ahora este 
aspecto; la onda afectiVa, imaginative e ideolêgica que,
con sus vaivenes, ayuda a crear -y de modo decisivo, pare-
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ce- In ronlidad rltmica formai del verso libre, "La reapa 
riciên de percepciones ya vividas, o de algunas que nos 
las recuerden, tienen sin duda un valor estêtico. Con es­
to queda dicho que el ritmo del lenguaje no es indispenaa 
ble que sea acustico, fonêtico ... Revivir ciertas repre- 
sentaciones, im&genes o cstados afectivos a lo largo del 
poema, puede producir efectos de recurrencia tan densos 
como los que se obtienen con la rima, los pies y los acen 
tos fijos". Y, de alguna forma, este ritmo debe produ- 
cirse con necesidad y fecundidad mayor en la poesla verso 
librista, cuya organizaciên formai entera esté en funciên, 
principalmente, de la emociên o de la idea.
iQuI ocurre en el caso de Leên Felipe? A la res- 
puesta se acercê hace ya tiempo L.F. Vivanco de manera ex 
tensa aunque algo inconcreta, en la segunda parte de su 
artîculo "Leên Felipe y su ritmo combativo". Allî nos di­
ce que, desde La Insignia, y en adelante, "sus multiples 
argumentas ideolêgicos van a ser los hacedores de su rit­
mo". Para indicar con esto que la recurrencia de ideas y 
las expansiones do ellas organizan esa sucesiên de unida­
des; aunque sea verdad es insuficiente por la importancia 
-creemos que mostrada aqul- de otros elementos "hacedores 
de ritmo". Pero es un hecho igualmente verdadero que en 
la poesîa de Leên Felipe (v no distinguimos entre un me­
mento u otro) la idea, o m&s exactamente, la imagen, mez- 
cla y sîntesis de idea genêrica, representaciên indivi­
dual y tonalidad o matiz afectivo, es elemento constitute 
vo y generador del ritmo, determinando una organizaciên 
interna del poema y una vinciilaciên orgfinica de poemas 
que debemos conocer.
Para accéder a este nivel, procederemos como ha^ 
ta ahora, esquem&ticamente, senalando aquellos rasgos fun 
damentales en los cuales se advierte la constituciên de 
este ritmo,
a.- De la simple oposiciên espncial y temporal, 
absolutamonte repetida (hecho nada trivial en esta poesîa)
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hasta la aiittfrasls y la parado.ja -pasando por la gradaclên 
y la antîtosis- se extlende un espectro muy amplio, pero 
an&logo de recursos habituales de Leên Felipe. Asî, desde 
Versos y oraciones encontramos recurrencias de los espacios 
y los tlempos imaginatives enfrentados: arriba/abajo, delan 
te/detr&s, hoy/un dîa... El poeta so opone al fllêsofo, pe­
ro tambiên al sacerdote y al soldado v el poeta prometeico 
se levanta contra el domêstlco; la poesîa esté contra la 
dialêctica y, a su lado, la locura contra la razên. Tal op£ 
siciên sem&ntica puede verse articulada en identidad o parai 
lelismo de estructuras slnt&cticas (con lo que implica de 
recurrencias fênicas)
Espanol del êxodo de ayer ^
y espanol del êxodo de hoy: 
te salvar&s como hombre 
pero no como espanol.12?
En la antîfrasis y la paradoja, la Inversiên y 
trasvase de sentimiento entre los dos polos (el expreso y 
el inexpreso) provoca una fuerte tensiên emotiva en el ver 
so y lo anima con desplazamiento de ido y vuelta propiaraen 
te rîtmico, prolongado por la apariciên continua o frecuen 
te de la fêrmula expresiva. El proceso podrîa estar bien 
descrito en estas lîneas:
Ahora la poesîa en Espana, no es m&s que llanto y
risa,
Y la risa aquî, es sêlo llanto transformado, lian­
te Invertldo.f2“
Sea llanto/risa, nacer/morir, oraciên/blasfemla, 
grito/poesîa, lo esencial es que se repite una y otra vez 
la oposiciên y e] movimiento de conversiên de un têrmino 
en el otro, organizando la danza rîtmica de motives ideo­
lêgicos y afectivos, Nada es como es. Es ello mismo y su 
contrario, Y merece la pena que avancemos ya tambiên que 
el tono emotivo résultante y repetido es sarc&stico^^^.
b,- Di&logo. Pasando de largo junto a exclamacLo 
nés, apêstrofes, etc,, que ya hemos comentado^^^, nos ceni.
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mos al hecho del "estilo directo", de la serie de pregun- 
tas, respuestas y nuevas preguntas do muchos poemas de Leên 
Felipe. La apariciên de un personaje tan caracterîstico co­
mo "El Arzipreste" détermina ya la vuelta de unos temas, la 
apariciên de la polêmica y el modo afectivo correspondien­
te. Pero, m&s en general, el di&logo, al dividir en dos vo­
ces el poema nos divide tambiên la unidad del mensaje, la 
perspective formai y créa un contrapunto de valor rîtmico 
(apreciable tambiên en el piano de la ontonaciên) apoyado 
en los otros recursos fênicos.
Tenemos poemas donde el di&logo est& claramente 
soportado por dos interlocutores (las marcas gr&ficas sue- 
len ser guiones y tambiên comillas). Son los poemas donde 
interviene el Arzipreste y el poeta o Don Quijote y Sancho; 
otras figuras se presentan con denominaciên m&s alegêricat 
el nombre, el Guardi&n, Jehov&, May di&logo entre "perso­
nas", como los poemas en que Leên Felipe se dirige a otro 
amigo poeta. Hay "discursos" en que la voz del poeta reco- 
ge las objeciones del posible interlocutor y, finalmente, 
en una gran mayorîa de casos, los dialogantes no est&n 
identificados ni el di&logo introducido por ninguna marca 
textual (aparté del signo ortogr&fico).
Desde el primer libro (poema 26) este modo -insi^ 
timos- cstfi présente en la poesîa de Leên Felipe, la cual, 
poco a poco, ahade al marcado car&cter "narrative" ("iQuê 
l&stima!") prédominante en el comienzo, un tono dram&tico 
e intersubjetivo, y pierde parte del lirismo intimiste en 
favor de otro dialêgico y universal. Libres completes de 
Leên Felipe parecen surgidos de una pregunta del poeta (El 
Ciervo, I Oh, este viejo y roto violînl ) que se prolonge na 
turalmente en di&logo a partir de la alternative de car&c­
ter ideolêgico y afectivo. De ahî la importancia de este 
elemento dialêgico como formante del ritmo sem&ntico de 
Leên Felipe. Dejando supuesto, adem&s, que la mera réitéra 
ciên del niodelo dialogal impone por sî mismo un ritmo; es
120
un elemento de ordennciên y recurrencia,
c .- Recurrencias de im&genes. Este tercer aspecto 
es el m&s importante y decisivo en el caso de la poesîa de 
Leên Felipe» llemos definido provisionalmente la imagen co­
mo el nudo de la idea, representaciên y emociên. De aquî 
que el ritmo originado por la recurrencia de ciertas im&g^ 
nés sea como un nrmênico de los aspectos del significado 
y, al apoyarse y representarse mediante ciertos signiflcon 
tes, tiene un valor estêtlco, ya que une sonido a sentido 
en forma trnbada, Dicho de otro modo: los ritmos de canti- 
dad, de frase y de timbre se integran en este ritmo sem&n­
tico y por ello el ritmo de estos versos adquiere au val^r 
estêtico, A la vez, tambiên por ello el ritmo de pensamiên 
to -irregular y aleatorio- queda fijado, sostenldo. Es 
cierto que, como indica L.F, Vivanco, exlsten zonas neu­
tres en la poesîa de Leên Felipe, Pero la tensiên estêtica 
del conjunto es, en este caso, lo decisivo. La repeticiên 
tomada como mêdulo rltmico y como generadora de poemas ha­
ce que dcbamos dar a esta obra un trntamiento de conjunto, 
puesto que se constltuye como unidad trabada en amplios c^ 
clos y perîodos, de poema a poema y de libro a libro. La 
repeticiên, con variaciones y amplificaclones, es el car&c^ 
ter esencial de la poesîa de Leên Felipe, Pero, ahadimos, 
la repeticiên integrada de todos los niveles de la lengua, 
incluyendo el sem&ntico.
Antes de analizar algunos ejomplos, hemos de ad­
vertir que no solamente encontramos comparaciones, met&fo- 
ras, sîmbolos en Leên Felipe, sino tambiên un uso frecuen­
te pero particular de la hipêrbole como superlativo absolu 
to, como otra forma de met&fora y sîmbolo^^^. Es una forma 
enf&tica.
Recurrencia de la imagen en algunos poemas*
1.- IQuê l&stlmal (Versos y oraciones de caminan­
te , I). Hay dos series de im&genes, opuestas entre sî, en- 
tremezcladas en el texte, Una serie représenta lo que el 
poeta no tiene y se refiere a aspectos domêsticos y quieti^s 
tas, su repeticiên es idêntica y pertinaz y con ello nos ha
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bla de las cosas que no pasan, que son idênticas a sî mls- 
iiias V qiiedati por ello detent das, pasadas v muertas, Har 
tambiên im&genes del discurrir de la vida que no se repite 
nunca, dondo el ritmo imaginative y verbal es fluyente y 
ahî mismo el desarraigo queda expresado por la secuencia de 
im&genes y la recurrencia de afectos, por la enumeraci&n de 
las etapas de la vida. Entre ambos frentes existe un punto 
de confluencia, a su vez complejo: "tQuS l&stima / que yo 
no tenga.,.I" La "l&stima" est& tenida do ironxa o la iro- 
iiîa de desallento y desarraigo y abandono.
Este poema est& va construido a base de un ritmo de 
recurrencias verbales, tonales, de timbre y de im&genes. S6- 
lo nos faite ver que este conjunto se integrar& a partir de 
las im&genes -y de un tipo muy determinado de imagen- forman 
do no sêlo una secuencia rîtmica, sino un sistema estructu- 
ral,
2.- La Insignia. En este extenso poema encontramos 
algunas fêrinulas repetidas; "lEspanoles revolucionarios!" 
"iVamos a la muertel" ejemplos del tono y estilo discursives. 
Adem&s existe en êl una articulaciên de im&genes y referen- 
cias que descubren el nuevo ritmo ideolêgico a partir de ese 
momento. Comienza con un sistema de enumeraciên (dispersiên) 
-"ilîabêis hablado ya todos?"- para reunir el resultado impl^ 
cito de la encuesta: sêlo faite yo. En este inicio se da la 
articulaciên rîtmica de la sem&ntica del poema (apoyada en 
el ritmo de frase, de tono, etc). Por un lado estar& la ima­
gen de las dos Espahas, una de ellas apenas vista al sesgo.
En la Espana autêntica, a la que el poeta habla, la disper­
siên, la multiplicidad de Insignias, partidos, documentes, 
disfraces, El poeta, una voz sola, sîmbolo y emblema del puje 
blo solo, de Espana sola, llamando a la unidad, al heroismo.. 
al sacrificio. Taies oposiciones recorren el poema, orga­
nizando estos extremes: escala de heroismo, estrella-sole- 
dad, estrella-destino, Lo peculiar es la recurrencia de los 
dos temas y las im&genes y la xmplicaciên de unas en otras 
(poeta y Espana, vgr, en p&g. 390), junto con la ambiguedad
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de la repeticiên del têrmino solo como "solamente uno" o 
"en solednd". La unidad es soledad.
5.- Un poema bien conocido es el que empieza: 
"Soldado/tiiya es la hacienda, la casa, el caballo y la pis- 
tola..,"^^^. En êl observâmes, aun m&s apretadamente, el 
rasgo de ritmo sem&ntico por la oposiciên de dos series de 
im&genes y por la repeticiên de cada una de ellas en rela­
ciên con la otra. übsêrvese tambiên como hay un giro, jus- 
tamente a partir de "mas yo te dejo mudo". A lo largo del 
poema se repite la oposiciên "yo" (mîo) - "tu" (tuyo) refor 
zada por la multiplicidad de cosas en una serie y la ênica 
cosa de la otra (canto o voz), por la acumulaciên de versos 
breves, sucesivos frente al verso largo y reposado: "mla‘ es 
la voz antigua de la tierra". De nuevo el ritmo fênico est& 
integrado en el sem&ntico. Ya podemos afirmar, en definiti­
ve , que el ritmo sem&ntico de Leên Felipe no es sêlo efecto 
de la recurrencia sino de la oposiciên. Oposiciên récurren­
te o recurrencia de oposiciones; en cualquier caso, expresa 
do o no como di&logo, la antîtesis, la tensiên conceptual y 
la repeticiên de im&geneS se integran como formantes del un^ 
co haz del ritmo de este poema.
Tambiên hemos de observer las im&genes reiteradas 
que se dan entre poemas, formando conjuntos dentro de los 
libros o pasando de unos a otros. Como ya hemos citado ant^ 
riormente algunos ejemplos de este ultimo caso, sehalamos 
aquî très series de poemas de los libros El Ciervo y Lla­
madme Publicano. Igualmente podrîamos hacerlo con los ûlti- 
mos poemas de Ganar&s là luz (Me voy... volverê) o con t O h , 
este viejo y roto violînl siguiendo la apariciên de los &n- 
geles o con los temas de la creaciên y la pintura.
1.- Las medidas. Su imagen récurrente es la del 
cîrculo y la vuelta, representada en la noria (4 veces), el 
molino, el agua, el llanto (3 veces), el mar (2 veces), el 
reoloj (3 veces), el hipo (2 veces). "La ley es la vuelta".
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Y el ritmo es vuelta tambiên segfin una loy. La angustia de 
la vuelta es la angustia récurrente del ritmo mismo. La for­
ma de los poemas, breves, ccrrados, relacionados, se integra 
tambiên en el ritmo de la imagen y la acumulaciên de los mo­
tives progresa por sucesivas capas de cojicreciên, de lo cês- 
mico (mar, noria, rueda) a lo humano (hipo, llanto, sangre).
2.- Juegos. Aquî el teina es la falsa alternative 
del pêndulo. La dualidad de llorar -dormir, de luz y sombra 
se resuelve en el enigma, en la trampa del juego con un pro- 
fundo sarcasme ante la inmovilidad ultima de lo aparentemen- 
te mêvil ("de la sed a la sal") y la angustia de la concien- 
cia encerrada.
3.- Un signo...quiero un signo. (Llamadme publica­
no). De nuevo una multitud de im&genes refiejan la circula- 
ridad de la existencia pero aparece tambiên la imagen del 
Viento como contraposiciên. Lo lineal y libre frente a lo 
circular y sujeto. El sueno y el cuento juegan como las im^ 
genes récurrentes de estos poemas. De nuevo estâmes en la 
combinaciên rîtmica de identidad m&s variaciên y oposiciên. 
La fuerte y hasta extreniada repeticiên lêxica y de frase en 
algunos poemas insiste en el mismo hecho. Estâmes frente a 
otra muestra privilegiada que nos hace ir m&s all& del rit­
mo: la secuencia de im&genes no sêlo organize un ritmo en 
el poema, sino que lo ordena y créa el poema mismo.
Finalmente, pueden considerarse los casos de poe­
mas extensos, en varias partes, como Drop a Star y El Hacha, 
cuyo ritmo no es especialmente estricto, fijo y numêricamen 
te determinado. Pero que est&n constituîdos tambiên por rei^ 
teraciones y reviviscencias de formas lêxicas y de im&genes 
cuya apariciên periêdica (con la periodicidad no regular 
sino analêgica) détermina el retorno de sentimientos e 
ideas, uniendo, adem&s, de manera sutil y efectiva, los ex­
tensos fragmentes de que constan.
Hemos intentado hasta aquî una descripciên de los 
elementos formantes del ritmo poêtico en Leên Felipe. Es el
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segundo paso y definitive en nuestro estudio dé los aspec­
tos formules. Esta descripciên, en la medida de lo posible, 
ha sido niinuciosa y enumerativa. Aunque sea en unas breves 
lincas no podemos cerrar el tema sin mencionar los aspectos 
cualitativos de este ritmo, dentro de lo que nos acercarla 
m&s a una éstilîstica del ritmo.
Ante todo, resumamos lo dicho recogiendo que el 
rasgo m&s general de este ritmo nos ha parecldo las repeti- 
ciones sin cuento, dentro de una relaciên permanente de se­
me janza y oposiciên. Esto, en los nivelés vistos, se concr_e 
ta asi: en la cantidad a travls de las tendencias regulndo- 
ras do los métros y acentos, alteradas por m&ltiples ruptu­
res sil&bicas y tonales en proporciên distinta segên las^ 
obras, como hemos comentado. En el ritmo de frase la rela­
ciên fijada se manifiesta por las reiteraciones, citas, alu 
siones y permanencia de todo tipo de construcciones, las 
cuales, a su vez, est&n en contraste con otra serie de fra­
ses, negaciones, adve^saclones, etc. El ritmo de pensamien- 
to (o de imaginaciên) se organiza por la reapariciên, el 
paralelismo o la equivalencia de las im&genes y, a la vez, 
por paradojas, antîfrasis y oposiciones duales sistem&ti- 
cas, Creo que podremos sehalar m&s adelante que, en el sis­
tema conjunto de la poesîa de Leên Felipe, taies oposicio­
nes no se dan siempre limpias y tajantes, sino que suponen. 
tambiên un elemento mediador. Pero en la reducciên formai 
rîtmica que ahora llevamos a cabo esta realidad no tiene 
aplicaciên. El ritmo de Leên Felipe tendrîa como components 
m&s genêrico esa suerte de repeticiên de oposiciones y esa 
tensiên entre lo idêntico y lo contradictorio, la inquiéta 
flexibilidad de lo permanente e igual frente a lo disperse, 
adverso y diverse.
Como aspectos cualitativos m&s concrètes, corres- 




- intensidad, como efecto de las recurrencias, repeticio- 
nos, citas, paralelismos y gradacionos y efecto tambiên de 
la cualidad tonal de esta poesîa.
- dualisme évidente en toda suerte de oposiciones.
- dramatismo que recoge las anteriores pero les da una nu^ 
va dimension al colocar el texto en boca de interlocutores 
y crear a partir de ellos la nueva posibilidad de alternan 
cia rîtmica (fênica y sem&ntica).
- patetismo, observable en la antîfrasis y la ironîa del 
poeta y plasmado en las exclamaciones, interrogaciones re- 
t&ricas, imprecaciones, etc.
CAPITULO II 
GENESIS Y ESTRUCTURA DE LOS STMDOLOS
Ell el presente capitule abordâmes el tema de las 
im&genes en In poesîa de Leên Felipe, desde una perspective 
diacronica. En primer lugar nos interesa comprender c6mo se 
organiza el mensaje poêtico desde el nivel de las im&genes 
ya que, segun nfirmamos, ellas son portadoras de significa­
dos que, al estructurarse, ponen de manifiesto que la poesîa |
reproduce una cierta cosmovlsiên. Por el momento, no entrâ­
mes en la descripciên detenida de ella, sino m&s bien en el 
proceso de formaciên y desarrollo de las im&genes poêticas i
de Léon Felipe, i
M&s en detalle, este capîtulo bnr& r e f erenda a los 
siguientes aspectos, huscando i
1.- obsorvar la identidad y diferencia del conjunto de la 
obra do Leên Felipe. Podemos preguntarnos si ciertas altera^ 
ciones que advertimos a lo largo de su producciên, cambios 
entre sus libros, sehalan rupturas tajantes o son aparien- 
cias que ocultan una correspondencia compléta o parcial de 
toda su obra. En el capîtulo anterior puede haberse visto 
-aunque no lo hayamos desarrollado con toda amplitud- la di­
ferencia y la identidad del aspecto mêtricoî diferencia sin 
rupturas en el cêniputo sil&bico y permanencia con alteracio­
nes en la eAtabilidad de los sistemas rîtmicos.
2.- determiner las im&genes principales con que el poeta ex­
presa y en las que encierra su visiên del mundo, Tambiên de^ 
de este punto de vista apnrecerS la identidad y la diferen­
cia buscadas, ya que, a menudo, las mismas im&genes adquie- 
ren distintos significados, sin que los nuevos dejen de te- 
ner relaciên con los antiguos. Nos disponemos a hacer, casi 
exclusivamente, un "recuento" y descripciên diacrênica del 
nivel retêrico restringido de esta poesîa, partiendo de un
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critorio estricto de selocciên. No contamos todo; sêlo lo 
que perdura, se transforma y, de este modo, tiene una sig­
nif icaciên general. Seguimos, nos parece, el criteria de 
N. Krye, cuando dice; "... el significado o patrên de la 
poesîa es una estructura de im&genes con implicaciones con 
ceptuales"^.
3.- Esta evoluciên podr& ofrecernos el fruto de un proceso 
literario por el cual las im&genes adquieren significados 
in&s universales, incluyendo diverses Smbitos de referencia, 
desde el întimo subjetivo hasta el humano universal y el 
cêsmico. Y el fruto del proceso nos dar& el conocimiento.
Con ello habremos llegado a los limites de este intento; 
mostrar que las im&genes de Leên Felipe, diacrênlcamente, 
en su permanencia y en su diferencia, se constituyen en sîm 
bolos. De este modo nos situamos en disposiciên de descri- 
bir la estructura de taies sîmbolos, materia de un nuevo c^ 
pîtulo. Antes, sin embargo, todavia en este, expondremos ajL 
gunos estudios del tema segun crîticos como Concha Zardoya 
y Laura de Villavicencio.
Esta tarea, asî propuesta, parece depender de dos
supuestos: la unidad, al menos hipotetica, de la obra estu-
diada, de modo que nos permita establecer relaciones teni&t^ 
cas y formates a lo largo de toda ella, y la concepciên del 
poema como una estructura verbal sostenida por una organiza 
ciên de im&genes, la cual puede tener distintas manifesta- 
ciones a partir de un ênico esquema, Ambos supuestos los he^  
mos aceptado. El primero como hipêtesis que aquî se est& 
confirmando, aunque est& al alcance de cualquier lector aten 
to del poeta. El segundo, como parte de nuestra teorîa 
del poema, previamente expuesta, Y tanto uno como otro su­
puesto lo encontramos expresa y claramente afirmado en la
misma obra del poeta, de modo que scntimos que nuestro tra-
bajo est& en sintonîa con la propia interpretaciên del es- 
critor o, de otra manera, que la crîtica recorre, de alguna
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forma, los caminos de la producciên literaria en la medida 
que osa producciên se expresa como conciencia de sî,
Vayamos a los textos;
Y toda mi poesîa no es m&s que un solo y ênico poema, 
Creo que asî debe ser y puede ser. Mi verso primero, 
escrito hace ya muchos anos:
- No andes errante 
y busca tu camino.
- Dejodme,
ya vendrê un viento fuerte que me lleve a mi sitlo...
era ya la nota de una sola sinfonîa y la piedra de una 
estructura ênlca que comienzo ahora a ver con cla- 
ridad.^
No nos parece distorsionar el sentido de estas lî­
neas ver en ellas la referencia del poeta a una gênesis^de 
sus imfigenes y a una estructura. Gênesis por afirmar que su 
verso primero era la nota de una sinfonîa, de un desarrollo 
posterior; estructura porque tal desarrollo recibe este nom­
bre, es un solo poema y los fragmentes, piedras de su cons- 
trucciên^; do im&genes porque precisamente los versos cita- 
dos encierran dos interpretaciones -en este caso metafêrl- 
cas- de la realidad; el viento y el camino, de las cuales el 
poeta so habîa servido conscientemonte.
Si la cita anterior muestra la conciencia de unidad
en la obra dol poeta, un poema de su momento final -"Imagina
ciên" [T 1963]]- présenta la poesîa como una estructura verbal
que dopendo de una organizaciên de im&genes. Fuerza poêtica
e imaginaciên son, a nuestro juicio, têrminos équivalentes
en el texto (y no entrâmes ahora en el sentido absolute que
al final del poema reciben los têrminos)
La poosîa... iNo es lo que hace la historia?
Esta ha sido siempre mi doctrine.
Todo lo ha hecho la fuerza poêtica del hombre.
Su imaginaciên:
La intropida met&fora demi&rgica.
Bios, Cristo, los &ngeles...
Todo lo ha creado el hombre 
con su Imaginaciên.
Pero, ino actüamos reductivamente al hacer esta se- 
lecciên, cinêndonos a las im&genes? Porque tambiên Leên Felj^
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pe insiste, de principio a fin de su obra, en otra nociên 
de poesîa, una nociên expresada eu termines lingUîsticos 
a traves de la imagen de la voz
Yo he cnntado.
Con una voz...
iCêmo tiene que ser esta voz?
iPor que me ha preocupado siempre tanto la voz?
Tal vez no quede del hombre m&s que su voz...
su voz poêtica...5
Y aun la poêtica de la voz es asegurada por una 
poêtica de la intensidad, presents tambiên en otros muchos 
momentos. Asî se establece en la poêtica de la llama la m^ 
jor imagen de esta teorîa de la fusi&n^. Pero separar voz 
e imagen serîa profundamente inexacto para el caso de Leên 
Felipe. Notemos que las dos citas ultimas pertenecen al 
mismo poema. La voz es la palabra y êsta existe como met&- 
fora, como imagen. En el fonde de la poêtica de Leên Felipe, 
de sus comblantes, semejantes y org&nicas poêticas, est& 
siempre la interpretaciên metafêrica de la met&fora y la v^ 
cilante -pero significativa- menciên del sîmbolo. Permîtase^ 
nos decir que su poêtica es una metapoesîa de la imagen^.
El genio prometeico... De ordinario es una fuer­
za general, latente, pero aun dormida va ganando a 
los hombres y a los pueblos para las grandes metS- 
foras, para los grandes transbordes do la historia. 
Suolo oxistir como un sîmbolo y es comunmente la 
conciencia de un grupo de hombres personificada en 
un hêroe imaginario, nacional o universal""
Dicho abreviadamente; la poesîa existe como sîmbo­
lo. Y creo que con esta reflexiên hemos determinado no solo 
que nuestra elecciên es pertinente, desde la perspective 
propia del poeta, sino que nos hemos de centrer en el sîmbo^ 
lo como realidad particular y consistente de la imagen lit^ 
raria, distinta de la met&fora. Pero dejamos la elaboraciên 
detallada de la "teorîa" del sîmbolo en Leên Felipe para el 
capîtulo siguiento, donde tendr& un lugar adecuado, permi- 
tiêndonos aliviar êste de tal peso.
No podemos dejar de apuntar -sin embargo- unas re-
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flexiones acerca de la original constituciên de las im&ge­
nes que ostudiamos, ya desde el primer libro. Indicamos 
con esto tambiên algo acerca de nuestro mêtodoj porque no 
volveremos a fijarnos en la estructura interna de la met^ 
fora o de la metonimia, ni menos haremos estadîsticas de 
ellas. Para saber de lo que hablamos nos remitimos a la 
exposiciên de M. Le Guern, a quien ya citâmes en la Pre- 
sentaciên. Allî hicimos una alusiên a su teorîa de la met^ 
fora como efecto de alteraciones sem&nticas ("suspension 
... o puesta entre parêntesis de una parte de los semas 
constitutives del lexema empleado", p. l8) mientras la me- 
tonimia era definida por las relaciones de las cosas mis­
mas a que se refieren las palabras. Esa "constituciên ori­
ginal" de las im&genes queda aclarada si vemos a esta luz 
algunos textos. En el primer poema de "Prologuillos" [[iÇSü]], 
leemos
Nadle fue ayer 
ni va hoy 
ni ir& inanana 
hacia Oios
por este mismo camino 
que yo voy...9
Nos parece que la equivalencia y sustituclên caminoz 
vida es una met&fora m&s o menos convencional que el poeta 
emplea. Sêlo una met&fora. Ùay una ruptura de la isotopîa en 
la relaciên establecida entre el destine, Dios, y el medio, 
ir por un camino... Gracias a la ruptura nos damos cuenta 
de la imagen (que hemos de reducir) a posar del h&bito con 
que la leemos. Pero en otros poemas la misma sustituciên ya 
no se observa tan claramente. Asî, en el poema inicial de la 
secciên "Versos y oraciones de caminante" QL92CT]
Cans&bame de hacer dîa tras dîa 
la jornada tan solo y tan callado... 
y me quedê apostado 
en un recuesto al borde de la vîa
C---2
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Y esta cnnciên troîa 
cl viento sollozante:
Signe tu ruta solo, caminante.
Êste y otros ejemplos nos ofrecen un texto perfec- 
tamente significative en una lectura directa, porque todos 
los elementos de la isotopîa se corrcsponden: estâmes ante 
una estructura narrative donde la imagen del camino (absor- 
bida on la del caminante) es perfectamente funcional... 
sêlo el viento sollozante y su canciên imponen una lectura 
metafêrica sencillamente reducible. Las menciones del cami­
no y del caminante, sin embargo, no se cunsumen en esta fun 
ciên de la primera isotopîa (del texto narrative) sino que 
se abrcn a otra segunda que necesita de la primera para sub 
sistir. 131 sentido "figurado" en estos casos -por constras- 
te con el poeniita anterior- no élimina el sentido recto y 
normal del uso de los têrminos. Asentemos esta hipêtesis pa­
ra analizar lo que significa.
Estas imagenes tienen un valor représentative y 
permanente. Aqul, representaciên se opone a sustituciên, 
fundamento de la met&fora; la representaciên y lo represen- 
tado caminan juntos y ambos son necesarios paia la correcte 
interpretaciên del texto. La permanencia de las im&genes 
(repitiêndose de poema a poema) manifiesta cêrao -de alguna 
manera- ellas poseen un poder interpretador, sirven para po 
ner orden (construir el mensaje) y comprender la existencia 
personal como biografîa. Constituyen puntos fijos de un un^ 
verso cambiante. Es decir, las im&genes implican sentido.
Es asi como la iamgen de Leên Felipe, desde su pri^ 
mer libro, se nos muestra con una constituciên peculiar,efeç^ 
to tambiên de la superposicion de imagen aceptada de la 
tradiciên y de imagen construîda por el autor. No damos to- 
davîa a estas im&genes el nombre de sîmbolos, porque lo ré­
servâmes para un conjunto definido dentro de la clase gene­
ral, pero SI queromos resaltar el proceso de simbolizaciên 
con que el poeta escribe y, con ello, la anticipacion, ya 
en Versos y oraciones, del procedimiento poêtico fundamen-
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ta.l do los libros postorioros, iNo os acaso este un rasgo 
m&s -y ciertamente importante- de la identidad y diferencia 
con que hemos definido el conjunto de la obra de Le&n Felipe?
Esta otra met&fora, siêndolo, nos révéla la cuali­
dad y especial poder evocador de ciertas im&genes
Corazon mlo...
l que abandonado te encuentrol,.,
Corazôn mîo... est&s 
lo mismo que aquellos 









Descripci&n de un corazên solitnrio a través de la 
met&fora in praesentia introducida todavîa por la compara- 
ci6n: una figura "de combinaci&n" y una figura "de sustitu- 
ci&n" ; do la seine jarza a la identidad. Pero notemos que, en 
realidad, el poema, tras la exclamaciên Inicial, repite por 
dos veces termines semejantes, adjetivos que especifican la 
primera descripci&n. Si importante es la serie sustantivo + 
adjetivo, hemos de reconocer que el poema surge de la compa^ 
raci&n, elevada a identidad metafêrica, del corazên y el pa 
lacio. Y asî el poema se instala en una constelaciên artieu 
lada en torno a las im&genes de la casa, el hueco, el inte­
rior... La unica imagen del poema insiste, asî, en una sig­
nif icaciên unica, la de la "inmensidad întlma" de que habla 
G. Dachelard^^, inducida - tambiên por la serie de adjetivos y 
su portenoncia a un universo sem&ntico bastante restringido.
El final del poema; "ni una golondrina ya / llega a 
buscar tus aleros / y hacen su cobijo solo / en tus huecos / 
los / murciêlagos", continêa desarrollando la imagen, supri- 
mido el têrmino a quo, con una oposiciên clara. No introduce 
una nueva realidad evocàda, sêlo una diferente evocaciên.
I4l
Asî, en resurnen, el poema se construye como la inanifestaclên 
ordenada en torno a la met&fora coraz6n=palaclo que se espe- 
cifica por las determinaciones adjetivas. No queremos dar 
aun a esta iiiagen el nombre de sîmbolo, pero cabe resaltar 
el proceso de simbolizaciên y la pertenencia de sus im&genes 
a los mundos imaginarios elementales, aptos para ser litera- 
riamente simbolizados.
Organizamos la materia del capîtulo segun très mo­
mentos de la evoluciên poêtica de Leên Felipe, a los que aha 
dimos un cuarto, de recapitulaciên. La oportunidad de este 
deslinde se ver& en la marcha misma del estudio. Previamente 
la podemos confirmar por algunos acontecimientos vividos por 
el autor, aunque ellos, por si solos, no la demuestren. Ace£ 
tamos una pequeha dosis de artificio en los cortos e insist^ 
mos ou la unidad y la diferencia interna de toda la obra de 
Leên Felipe. Si êste, en momentos de "discontinuidad", pare­
ce escribir dosde nuevos presupuostos, a la larga se nos 
muestra que lo conseguido ya antes es lo que entrega la apa­
riciên de lo nuevo. Los momentos son estos:
1,- etapa de preguerra. 1920-1935» Creaciên de un universo 
poêtico.
2.- la guerra e inmediata posguerra. 1937-1942. Interpreta­
ciên poêtica de la nueva situaciên.
3» - Epoca mexicana de la madurez. 1943-1958. Heinterprêta- 
ciên del universo.
4.- Oltimos libros. 1965-1968. Recapitulaciên.
1.- Creaciên de un universo poêtico
En los très primeros libros de Leên Felipe asisti- 
mos a un desplieguo de su poesîa, que emerge como manifest^ 
ciên întima y subjetiva para alcanzar un valor universal; 
paralelamente su poêtica basada en la inspiraciên del suje­
to personal y unico busca el sujeto adecuado en la humani- 
dad. Esta evoluciên, marcada por la apariciên de sus obras 
en medio do largos silencios (nueve y très anos), se ad­
vierte tambiên en el tratamiento de las im&genes.
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a.- Versos y Oracioncs de Cnmlnante
La &ama de im&genes de este primer libre puede ver­
se ordenada altededor de conceptos fondamentales que son es- 
quemas o paradigmas en les cuales cobran su slgnificaciSn. 
Veainos los dos principales y su sîntesis en la persona del 
hombr e-poet a-caminarite «
1.- movimiento» EstS abondante y preferentemente descrito 
mo un dcsplazamiento horizontal, cuya ropresentacifin m&s ge­
neral es ol camino. Los poemas 6 y 11 scnalan bien este do- 
ble aspecto, con la cinta larga de la carretera o la tierra 
como llanura. Pero este poema 11, junto con el 1 y.el 23, 
nos indican una oposiciSn interior entre desplazaroiento ^ y re^  
poso, el cual aparece ên la imagen del recuesto, del sueno 
nocturno, el &rbol (poema 33) y la venta (poema 3 2 ), a par­
tir del sentimiento del cansancio y la desorientaciSn que 
preside el camino, El otro esquema secundario de organiza- 
cion ofrece la alternative de avance o repeticiôn. Aquî vue^ 
ve a aparecer esa ambigUedad de la oriontaci6n del camino y, 
sobre todo, una doble representaciôn del tiempoi como progrje 
sion o como vuelta. Hemos alcanzado, en este momento, Uno de 
los centres creadoros de la poesîa de Le&n Felipe,
En general, podemos hablar de una percepci6n peyora 
tiva del tiempo en este libro, presentado como destrucciôn 
y huîda (poemas 1? y 28) O bien como repetici6n circular que 
origina una conciencia Altima de inmovilidad. Las im&genes 
fundamentales son el clclo de la naturaleza (poema 2, versos: 
10-14 y 27-29; poema 8), la vuelta y sus instrumentos (qui- 
z&s poema 10 y poema 12), el ciclo de la historia y de las 
acciones humanas (poemas 2 y 31)* El esquema de desplazamien 
to horizontal estS, por un lado, opuesto a las im&genes de 
reposo y, por otro, a las circulares de repetici&n. No es un 
esquema simple, Y monos a&n cuando considérâmes que el dest^ 
no final del camino est& presentado en im&genes de fuga, cu- 
yo contenido emocional es muy alto, pero cuya precisi&n re­
presentative os escasa (poemas l4, 21 y 34), Este ultimo nos
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rehiito al csquciim siguionto por la vorticalidad do la oscon- 
si&ri, El pooma 30 présenta un camino bianco y "sin termine".
La presencia constante del camino no estâ acompana- 
da por el sentimiento de seguridad, Por el contrario, los 
textos aluden repetidas veces a la pcrdida de oriontacion 
porque, en realidad, esta depende do otros elemontos expresa 
dos en diferente constelaciSn de im&genes. Sin embargo, aquî 
destacanios que ya aparece el viento en dos funciones întima- 
mente conectadas (poemas 1 y 26); es el agente del movimien­
to, en uno, a traves de una prosopopeya verbal y en el otro 
como met&fora del destino que situa en una direcci&n y empu- 
ja hasta el final al vacilante yo del poota, Asî el senti­
miento de soledad presentado en el pooma 1 se rcpite en el 
15, 16 , 23.,.
Personificar estas mismas realidades en figuras de 
la historia o la cultura ser& la tendencia mîtico-simbôlica 
habituai de Lo6n Felipe, Ya aquî aparecen dos do las m&s re­
présentât ivas : Don Quijote y Cristo (el Nazareno) (poemas 5 
y 20), En ambos casos el proceso de identificnciôn héroe-p^e 
ta se realiza de una manera figurada -pero perfectamente cl^ 
ra- por la imagen del seguimiento y la companîa; "hazme un 
sitio en tu montura,.," o bien: "llévamo en tu partida, que 
tengo hambre y sed de justicia,,," Podrîamos relacionar esta 
identificaci6n con la necesidad de encontrar companîa (sole­
dad), destino (errante) y arraigo (incertidumbre) en la exi^ 
tencia. Son figuras representatives de dos universes distin- 
tos, pero ambos con rasgos propios de este momento; derrota, 
pobreza, soledad, (Se advierte, adem&s, f&cilmente, que la 
imagen del seguimiento implica el desplazamiento junto a la 
companîa,,. )
2,- Quietud. Es la otra dimensi&n de la estructura imagina- 
ria del libro, que no se confonde con el reposo, aunque sus 
im&genes se comuniquen a travês de muchas conexiones textua- 
les. Se manifiesta en las met&foras de las estrollas y 
su équivalente ocasional, la luna, la quimera, la luz... es
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generalmente luz nocturna y alia, opuesta a la luz diurna 
del sol y a la horizontal de la venta. Preside la existen- 
cia del yo de la poesla y act&a en êl como una aspiraciSn 
Irreprimiblé que se expresa en la imagen de la saeta (poe­
ma 34), Luz y viento son los ejes de estos dos esquemas 
que se cruzan, como lo son tambiSn estrellas y camino. Es­
ta constituci6n nos permits encontrar algunos rasgos sintê^ 
ticos:
- el espacio se divide claramente por la oposiciôn 
abajo (adolante) / arriba y ambos extremes presentan una 
constituciSn de im&genes que son las descritas,
- el tiempo se divide entre prosente y future* siejj^  
do las im&genes de presents representaciones inm&viles y 
fijas, Pero hemos de matizar: las quimeras, las estrellas* 
etc, representan tambi&n, por su inmovilidad, un presents 
que se escapa de sî mismo* son la evasiSn del punto cru­
cial donde est& el sujeto.
- los esquemas de espacio y tiempo est&n unidos por 
correlaciones, afin no explicitas, en los poemas 34 y 35»
- existen momentos de integraci&n verbal* por repe­
tici&n sucesiva, de los dos espacios en el ciclo elevaci&n 
-descenso (poema 8) o presencia necesaria de ambos mundos 
para la existencia humana (poema 13)*
- el desplazamiento de una imagen de un sistema a 
otro causa confusi&n: luz (de la estrella) - luz (de la 
venta), (poemas 7 y 23). En cambio, el 38 ofrece una ver- 
si&n distinta: desde el esquema de la elevaci&n vertical, 
las diferencias de la realidad desaparecen. Es una nueva 
afirmaci&n de la importancia del sistema vertical: eleva­
ci&n, idealidad, contemplaci&n.,,
El universo po&tico asl constituîdo tiene un cen­
tre, donde se cruzan, por un lado, las dos coordenadas de 
la existencia y donde este cruce aparece como conciencia. 
Es la figura del caminante, romero, etc, El reûne los esp^ 
cios y recorre las sucesiones temporales, El universo no
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existe do cunlquior manera, sino desde cl punto de vista 
del yo poético: es un niundo centrado -aunque todavîa no 
conipletamento organizado- e interprotado desde una forma 
de vivir que es Igualmente una imagen, representacifin ha­
bituai de la vida: el romero. El rasgo marcado en estos 
poemas os la novcdad e irrepetibilidad de la vida. (Y aqul 
estS la falta de sîntesis con el otro elemento angus- 
tioso; el tiempo circular, que détermina, nos parece, la 
desorientaci&n de la conciencia),
Ilemos de observar, adem&s, que el caminante se iden 
tifica con el poeta, o viceversa, iQué significa? Que 
la poesîa reproduce el universo que ella misma représenta 
y que el ser humano no es s6lo caminante, ser irrepetible 
y desarraigado, sino conciencia de esta condiciôn en la 
palabra, Y este ocurre tambiên en la identidad (paralela 
a la de caminante-poeta) de camino y poesîa, Tal identi­
dad es clave y constitutiva de toda la poesîa de Le&n Fe­
lipe, Pero la poesîa rebasa la mera dimensi&n horizontal 
del camino para constituîrse -y he aquî su senti do univer 
sal- en lazo de los dos mundos, puente de uni&n entre los 
esquemas vertical y horizontal, centro amenazado como "to^  
rre de quimeras" (poema 27).
La concepci&n del ser do la poesîa en "Prologui-
llos" se funda en la misma divisi&n, expresada con térmi-
nos m&s conceptuales: misterio de la poesîa (que viene co 
mo gracia) y realidad del verso, inspiraci&n y ritmo. La 
tensi&n entre los dos esquemas se manifiesta en la imagen 
del hiorro que quema al poeta y de donde brotan sus alas, 
podcr de elevaci&n sobre la realidad inmediata definida 
en la relaci&n de camino y verso ("Prologuillos" 1, 6, 9
y 13) ("Homero solo": "Que no se acostumbre el pie / a pi.
sar el mismo suelo..." y "Poetas, / nunca cantomos / la 
vida / de un mismo pueblo,,,").
Para compléter esta descripci&n, ofrecemos el
13esquema imaginative de un poema , elegido por su capac^
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dad de intograr las dos dimenslones y por ser, en clerto 
modo, atîpico,
la constelaciSnî noche-cielo-luna unidos por una referen­
d a  espacial de contiguidad. Cualidades: blanca, alta, 
sola.
2a constelacion: agua-mar Cualidades; amarga
Se estnblecen las relaciones: subir/bajar y amar/agua
El esquema se compléta por la menci&n del ciclo (transfor- 
maciSn do la realidad objetiva y de los sentimientos subje^ 
tivos) proyectado on la forma literaria: dos cuartetos,iden 
tidad de rimas, . paralelismo de la composicifin^^.
cielo-nubos ^ suenos
repeticifin implica *- 
mar-lluvia  -----------
Agua
Amor ^implica vida 
---------^ llanto














La lectura de los poemas del siguiente libro, de 
igual tîtulo que el primero, puede desembocar en dos- inter 
pretaciones contrarias: son dos conjuntos heterogêneos o 
son dos partes de una unidad. Ambos extremes serîan igual­
mente parciales, El segundo tiene a su favor la identidad 
de muchas im&genes; el primero, la desaparici6n de otras y
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el cambio de significados por la distinta ordenaci6n de los 
significantes. En general, nos inclinamos por la opini&n do 
que el volumen II cs un nuevo libro donde, sin embargo, qu^ 
dan ya confirmados algunos de los esquemas m&s perdurables 
de la llrica de Le&n Felipe. El cambio de significados alu- 
dido, y en que nos fundamos, puede resumirse en très aspec- 
tos ;
- inversi&n del dinamismo que relacionaba los esqujB 
mas. Mientras en el primer libro ibn de arriba a abajo, co 
mo la luz de las estrellas, o la impresiôn de la poesîa, en 
este segundo va de abajo a arriba, como esfuerzo humano.
- autonomîa del hombre y de su esfera. Si, en cier- 
to modo, desaparece el esquema de desplazamiento horizontal, 
tambi&n pierde vigencia el mundo de lo alto y celeste. A la 
poesîa se le encomienda la descripci&n del mito de la crea- 
cion de un mundo humano.
- introducci&n del sujeto colectivo, con la frecuen 
te menci&n de "todos" o "nosotros" en sentido distinto del 
libro anterior con insistencia en los aspectos de identidad, 
comunidad, heroîsmo y colaboracion... hasta determiner el 
origen comun y genérico de la poesîa.
El conjunto de este libro ofrece una sensaci&n de 
distensiSn, frente a la tensi&n como car&cter emocional del 
primero. Precisamento allî se daba la presencia simult&nea 
de dos &rdenes de realidad que se cruzaban en el sujeto-poc- 
ta, mientras aquî esos &rdenes se han aflojado en su poder 
de representaci&n y es el sujeto quien -activamente- toma 
las riendas del destino y se erige en p tagonxsta del que- 
hacer, no impuesto por determinaciSn heterônoma. Este rasgo 
es tambien importante; indica otro punto de diferencia sus- 
tancial con el libro I; pero, una voz conocido, se deja in- 
tegrar tambiên f&cilmente en la semejanza fundamental, Seme- 
janza que podrîamos describir diciondo que el segundo volu­
men mantiene la huella -como hueco o como vacîo muchas ve­
ces- del primero y, por lo tanto, remite frecuentemente a 
êl.
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Asî como en el primer poemn del libro I se condensa- 
ba cl sentido y sentimiento del resto, tambiên aquî podemos 
alcanzar esc resuinen en estos versos;
Sistema, poeta, sistema.
Ëmpieza por contar las piedras...
luego contar&s las estrellas.
"Encontramos la divisiên de dos universos imagina- 
rios, reprosentados en piedras y estrellas, y una funciên de 
la poesîa, nueva como actividad, "contar", semejante a la 
vista como funciên mediadora entre ambos. Mostramos ahora la 
distribuci6n de ese sistema de im&genes, organizador del li­
bro, advirtiendo que falta la articulaci&n en torno a un eje 
central y fijo, como era el camino. El plural "piedras"%^ndi 
ca una multiplicidad a&n no reducida. Y el têrmino contar una 
pluralidad de momentos poêticos.
IQ La vida como juego y como tarea. Nos parecen las dos im&- 
genes que articulan este universo de la piedra, El juego 
-geomêtrico, difîcil y, en cierto modo, arbitrario y amenaz_a 
do- supone una interpretaci&n estêtica de la existencia (poe 
mas 6, 15), con una dimensi&n bufotr&gica. Es el juego del 
hombre y el de Dios (poema 10). Frente a esta mirada "artîs- 
tica", hasta clerto punto descomprometida, aparece la parti- 
cipaci&n en la tarea, en las im&genes de las m&quinas, del 
carro (poemas 15 y l 6 ), del trabajo artesano (poema l8) y, 
otra dimensi&n, busca~ o resolver el enigma (poema 9)* Pare­
ce, por lo tanto, que se oponen dos concepciones de la exis­
tencia, superponiêndose sin verdadera tensi&n. Taies concep­
ciones se podrîan describir como estêtica y êtica.
Dentro de este universo presidido por las im&genes 
del juego y del trabajo tiene, de nuevo, gran importancia la 
percepci&n del tiempo, que aparece ahora como una dimensi&n 
abierta y, a 1a vez, repetitive. El tiempo es la herramienta 
fundamental para que el hombre siga tallando su obra (poema 
l8). Pero, por otro lado, bay que volver a repetir los ges- 
tos, imitar nuestra propia representaci&n de la existencia
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(poema 15): êsta es la historia humana comun y la sîntesis 
de los aspectos del juego y el tiempo. Ahora bien, y vuelve 
a aparecer un elemento central de la creaci6n de Le6n Feli­
pe, esa historia no es un ctrculo vacîo, sino el esfuerzo 
heroico por "desentranar el enigma", por "vencer al dragôn".
Y en esto encontramos de nuevo la capacidad de re- 
presentaci&n de Le&n Felipe. No sabemoa -ni se describe ni 
se define- cu&l es el enemigo (aunque en algun momento se 
identifique con el tiempo mismo), S6lo lo conocemos por dos 
imagenes arquetîpicas; la imagen del hombre mal hecho, dana 
do, el Nino de Vallecas, y la del dragôn mîtico y folklôri- 
co (poemas 9 y 17). La primera se présenta como el enigma 
del hombre; la segunda, como la lucha objetiva de la histo­
ria. Asî, la vuelta al comienzo o la sucesi&n inacabada del 
mismo acto (dos formas de expresiôn de lo idêntico) no es­
t&n unidos al absurdo, sino a la plenitud, no al vacîo sino 
al sentido. Notemos tambiên las relaciones: con ol Nino de 
Vallecas, la luz; con el drag6n, la estrella y la poesîa.
En ambos casos el mundo perfecto e inalcanzado se sobrepo- 
ne, transform&ndolo, al mundo inmediato y concreto.
Todavîa el caso del dragên nos parece digno de 
comentario. Al elegirlo como actor de infinidad de cuentos, 
del mismo cuento que es su poema 17, Le&n Felipe ha introdu 
cido el arrastre simbfilico de su pasado cultural: raonstruo 
de las aguas, guardi&n y amenaza, a su vez sîmbolo del tiem 
po, Y aparece adem&s determinado por el sîmbolo de la boca 
devoradora y su hambre insaciable, que es otra representa­
ci&n del tiempo. Y con ello nos acercamos a la imagen del 
caos primitive, original. El drag&n, sin embargo, no es el 
protagoniste del cuento; lo es el hcroe-poeta. La emoci&n 
résultante no es la emoci&n por el triunfo del tiempo que 
aniquila, sino la seguridad por el triunfo del hêroe colec­
tivo. Todavîa las fuerzas destructoras (recuêrdese vol. I, 
lO, tioinpo=ladr&n) est&n sometidas al sentido que impone en 
el mundo de la poesîa. Esto, como tarea permanente, ser& una 
dofinici&n universal de poesîa para Le&n Felipe.
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Y Trente a las fuerzas oscuras y monstruosas, el 
sentido viene expresado en otra imagen de este libro: la luz 
solar, definida,Clara, donde no bay sitio para la Impreci- 
si6n o vaguodad poêticas (poema 4). La luz solar preside la 
comprensi6n heroica de la vida: el hêroe que mata al dragôn 
y deshace los entuertos es el hêroe solar; el hombre-poeta 
es un hêroe solar (como lo serê finalmente Don Quijote) cuyo 
emblema es el "halo". Ya al comienzo del libro, la diferen­
cia entre dos êpocas -mundo antiguo, de muerte, traje vlejo 
y mundo nuevo, de vida- venla representada por una alusiên 
al sol-vida ("Prêlogo"). Si, como creomos, el traje hace re­
f e r e n d a  a la poesîa (cfr. "Prologuillos" del vol. I), êsta 
vendrîa a aparecer como la luz del tiempo. y
Una tercera imagen, la poesîa vinculada a la luz so­
lar, en el vaso quebrado, (poema 7) nos ofrece una visi&n 
compléta del fenêmeno, Nuestra interpretaciSn hace del cris­
tal el sîmbolo de la poesîa, ahora rota para el poeta, que 
no podrîa recomponer aquel universo imaginario del libro an­
terior; el vaso es "la torre enhiesta de las quimeras", veni^ 
da al suelo. Pero reencuentra la poesîa en cade fragment© 
del cristal... donde de nuevo el sol refieja la riqueza y po 
sibilidad de la vida poêticamente coloreada. Luz-poesîa-rea- 
lidad, aunque en im&genes distintas, forman una constelaciên.
Este mundo de juego y de trabajo es descrito como el 
espacio vacîo de presencias trascendentes. Esto es importan­
te. El poeta no est& solo, es parte de una colectividad. Es 
la humanidad la que est& ahora sola; pero de este modo puede 
ser ella:
El, que lo sabe todo, 
sabe que estando solos 
sin Dioses que nos^miren 
trabajamos mejor.
2.- Y por ello, la otra dimensi&n de la existencia humana 
présente en el libro I, sin ser desplazada completamente, se 
define por su imposibilidad. El mundo de la estrella repré­
senta un cierto ideal inalcanzable al que debemos renunciar
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al menos en las circunstancias présentés. Ta1 vez en el fu­
ture de la verdad y de la justicia ("ya no se oirSn los pe- 
rros de nuestros pasos negros y torcidos") la risa blanca 
de las estrellas acabe con las sombras (poema 11), Ahora s6 
lo necesitamos una luz nuestra -que corresponde al mundo 
concreto e inmediato de la piedra- porqne afin no hemos vis- 
to los ojos de una estrella (poemas 13, l4, 17, 23, 25). 
ta imposibilidad no es absolute; se refiere s&lo al momento 
présenté -el de la lucha y el enigma- pues la estrella apa­
rece como imagen de lejanîa y de eternidad. Ella misma es 
el enigma turbador del comienzo que ha desencadenado toda 
la historia humana, manteniéndose inalcanzable.
M&s acentuadamcnte que en el libro I encontramos 
aquî que mientras el mundo concreto y multiple recibe va­
rias representaciones simult&neas y complementarias, el 
mundo ideal, gen&rico y perfecto tiene solamente una. La 
relaci&n entre lo niGltiple y lo uno es tambiên significati­
ve en el nivel de la estructura de las im&genes.
Como en el libro I, hay un sistema de im&genes que 
vincula ambos mundos. Pero si uno de ellos ha quedado, de 
alguna manera, excluîdo, el sistema debe sufrir modificaci^ 
nés. Asî es. Si no lo advertimos en el poema 1, sî en los 
siguientes ojemplos o im&genes; las torres y las alas. En 
ambas aparece la dimensiôn vertical. En ambos casos se ha 
cumplido la inversi&n que anunci&bamos al principle. Y la 
misma inversi&n se da en una imagen inêdita y compleja; la 
navegaci&n del poema 27» Ilemos realizado ya un an&lisis mi- 
nucioso del texto en otro lugar. Resaltamos, como resultado 
digno de menci&n, c&mo la tendencia es opuesta a la del re^ 
to del libro. Se hace referenda al naufragio; a la inmer- 
si&n en las aguas multiples para encontrar lo fmico valioso. 
Por debajo de la diferencia de sentido del movimiento, la 
estructura fundamental es la misma, pero en esquema distin­
to: frente a la "construcci&n", el abandon© en la inmersi&n; 
frente al "ascenso", el hundimiento. El libro no es un sis­
tema cerrado y perfectamente homogêneo. Es el resultado de
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una sîntesis de elemento# disperses que se agrupan formando 
cierta unidad en la cual caben otros elemento# que, en su 
diferencia, se pueden reconocer perteneciente# al oohjunto.
La imagen que, à nuestro Juicio, recoge la herencia 
de los dos libros y la expresa de modo sint&tlco es la de 
la cruz, (poema 12). Ya en el libro I aparecîa, sin ser nom 
brada, tal estructura, cuyo punto central era el hombre. 
guiendo la tendencia objetivadora del libro II, la imagen 
aparece desvinculada, hasta cierto punto, del sujeto emisor 
del poema. De toda la significaci&n del sîmbolo parece im­
portante resaltar la unidad de contraries -que no es asimi- 
laci6n de uno a otro- y la totalidad que implica, Totalidad 
espacial -cielo y tierra- que lo es tambiên de la existen­
cia en sus ejes. Lo que quiere recoger esta cruz, adem&s, 
es el gesto humano que expresa totalmente al sujeto.
La presentaci&n ofrece dos rasgos distintivos;
a.- la esencialidad del objeto y del gesto representado, eyi 
tando "anadidos y ornamentos". Se trata de expresar el ser 
genuino de forma gen&rica... lo accidentai es lo confuso, lo 
mùltiple que nos pierde* b.- la cruz se hace, un artesano 
debe construirla. Doble determinaciên humana, porque repro­
duce un gesto del hombre y porque se vincula a la t&cnica, 
al esfuerzo de ensamblar y depurar. El sîmbolo universal de 
la cruz se engarza en el sentido nuevo de la vida como ta­
rea (humana) presents en todo el libro. Y lo hace como sln- 
tesis est&tica del todo que, sin embargo, continua tambi&n 
la totalidad del dinamismo
los brazos en abrazo hacia la tierra
el &stil dispar&ndose a los cielosl?
b.- Al introducirnos en el nuevo mundo po&tico inaugurado 
por Drop a Star puede sorprendernos su amplio desarrollo, 
en contraste con la fragmentaci&n llrica anterior. Y afin 
m&s comprobar que las im&genes no son nuevas. Encontramos 
la estrella, la voz, las tinieblas, la vuelta, el marinero, 
las alas... y todas con significados que corresponden a los
A,.
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ya establocidos, Sin embargo, la inipresi6n de novedad se 
sobrepone a las otras, debido, sin duda, a la organizaci6n 
del poema, a la iiitegraci6n de esas im&genes en una unidad 
compleja. El temo del heroismo, establccido définitivanien- 
te desde Drop a Star, surge en Versos y oraciones, II, se 
amplia aquî y se hace m&s decididamente colectivo, comuni- 
tario y genérico. Es el heroismo del Hombre. Ya en el pri­
mer libro observâmes el puesto central del hombre-caminan- 
te-poeta en el universo que definîan las im&genes. En el 
segundo, la autonomîa o soledad de ese hombre, no como in- 
dividuo, sino como especio. Drop a Star, en su nuevo nivel 
de desarrollo simb&lico, mantiene ese lugar central, unico, 
aunque la relaci6n entre el hombre y el universo es mayor 
y m&s cerrada; son la misma sustancia que tiene un lado ob­
jet ivo y otro subjetivo. Seguimos, en dofinitiva, desde to- 
dos los puntos de vista, manteniendo una unidad general de 
la poesîa de Le&n Felipe, cruzada por multitud de diferen­
cias.
nesumimos el esquema del mundo imaginado en Drop a 


























El hombre es un ser integrado por un components aé- 
reo y  otro animal, limitado por la oscuridad (noche-cegue- 
ra) y la atadura (noria, vuelta, etc.). No se trata de una 
mera alusi8n al niito de aima y cuerpo; ol hombre est& form^ 
do por las dos sustancias que integran el universo entero. 
Por esta identidad, la transformaci&n del hombre o supera- 
ci8n de las limitaciones es necesariamente la transforma- 
ciôn del universo, El sujeto del poema se mueve en un am- 
biente cSsmico y las im&genes sustentan esa comunidad. En 
el breve pr6logo, la alusiÔn al mito de la creaciSn del hom 
bre se junta con el de la caîda (creacion = caîda, identi­
dad puosta de manifiesto en lOh, esto viejo y roto violînl 
otra vez) y asî se nos situa en la existencia humana de^cri^ 
ta en el Canto I.
Esa existencia se caracteriza con im&genes de oscu­
ridad; negra y ronca voz, c&ntaro oscuro, perro negro, ho- 
llxn, carb&n, ceniza, cognera, m&stil do silencio y sombra 
drag&n En la serie se unen los elementos objétivos
-"polvo es el aire, polvo / d e  carb&n apagado"- y los subje^ 
tivos -"y no vemos nada"-. En cualquior caso, la situaci&n 
se describe como universal; "las esquxnas del mundo, to­
das / las esquinas del mundo / est&n rotas por las cachavas 
de los ciegos".
Hay otra serie de im&genes que se integran con la 
anterior, componiendo un solo sistema. La central es la si- 
ma. Imaginativamente, precipicio, falta de apoyo y negrura 
coinciden. Incluso la luna, astro que en el poema preside 
ese conjunto, pertenece al sistema. Y m&s aun, lo negro se 
identifies redundantemente con ol mal a travês de los sîm- 
bolos animales -perro, caballo y drag&n-. Este mal recibe 
el nombre de "injusticia", concept© que tiene tambiên un 
valor de sîmbolo (conceptual m&s que imaginative, como se 
advierte).
Justicia puede ser el repart© de biencs, la desapa 
rici&n del mcndigo chino, como imagen sintêtica. Pero es
A,
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nmcho ni&s; es la ropresontaci&n de una ma1formaci6n ©struc­
tural, cosmica, como lo indican las im&genes portadoras y 
la sîntesis inicial (creaciôn = caîda). La situacion del 
hombre en el poema no se define por el componente moral, s^ 
no por el existencial, visto como la yuxtaposiciôn de inju^ 
ticia (aspect© objetivo-exterior) -tambiên oscuridad- y eni& 
ma (aspecto subjetivo-interior) -tambiên ceguera-, Y to­
do ello on un universo -ireal, aparentemente?- vacîo de sen 
tido, carente de una mirada superior y exterior.
La caîda de la estrella, la inclusi6n -como fvisiôn- 
del mundo ideal forjado por el hombre en el c&ntaro oscuro, 
puede originar una nueva situaci&n, Perc Mesde ahî no se ha 
resuelto la situaci&n doscrita. Al contrario, se pone plena 
mente de manifiesto. Las estrellas, entonces, son dictado- 
ras contra las que el hombre se rebela.
lin el Canto III el heroîsmo humano es la subversi&n 
del mundo do tinlebla, Una vez desvelada la verdadera condi^ 
cion de la existencia, al esquema de la caîda-sima-oscuri- 
dad corresponde una posibilidad doble: en roloci&n con la 
caîda, la ascensi&n y el vuelo; en relaci&n con la oscuri­
dad y el naciniiento del hombre, la transformacion o segundo 
nacimiento. Las alas -objet© del vuelo y sîmbolo de la tran^ 
formaci&n- enlazan, en el nivel textual, ambos conjuntos. En 
el primero se describe el esfuerzo tit&nico (heroico) por 
"derribar la noche, ochar las sombras". En el segundo, el su 
frimiento pasivo de la transformaci&n mîstica (por el fuego). 
El llanto, a la vez, baja y sube. El resultado de esta inver 
si&n de esquemas -dentro del components vertical- es la in­
versi&n o ruptura definitive de los signes de esclavitud, pa 
sando por un momento de incertidumbre; el vêrtigo o suspen­
si&n de la ultima caîda en el vacîo.
Cabe advertir que los aspectos espaciales y tempora­
les que est&n présentes apenas tienen valor representative 
en el piano de una comprensi&n directe del texto. Son 'batego 
rias" siinbôllcas y no dimensiones de la realidad, simplemen-
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te. Aimquc se mantiene la oposiciôn arriba/abajo y antes/ 
despnés, se refiere a reâlidades no espaciales y no teinpor^ 
les, a la situaci6n humana segun coordenadas mlticas. La 
tensiôn distribuîda en dos ejes, como en la cruz. Se manti^ 
ne, pero ahora lo llamarîamos eje de la situacifin y eje de 
la transformaci6n.
l’ermanece el puesto central de la poeâîa. En ella 
ocurre la asimilaci&n o integracl6n de lo subjetivo (inter­
ne) y objetivo (externe) por la adecuaciSn de adjetivo y 
sustantivo: "negra, ronca es la voz del hombre". El siguien
te esquema présenta esta realidad
Luz-estrellas 
Justicia-Verdad-Belleza




Especinlmente el "Epîlogo" sitfia todo el poema -con 
un enlace verbal y de sentido con el final del canto III- 
en un nuevo marco simbôlico: el todo del hombre se juega en 
la poesîa con la alternative entre la locura y la raz6n. El 
poema acaba cuando la razôn vuelve a entrar en la vida... 
aunque queda como afirmaci&n poêtica ultima la profesi6n de 
fe en una tierra mîtica, que evoca a la vez luz y suenos, 
donde toda diferencia es, por tanto, superada (aniquilada), 
un mundo que s6lo la poesîa puede afirmar (donde la locura 
es la gracia).
Nos convicne observar, tambiên, c6mo un mismo esqu_e 
ma -en este caso el de la vuelta, ciclo o cîrculo- puede tje 
ner dos valores simbôlicos contrapuestos. En el "Prêlogo" 
y, consecuentemente, en el Canto III tiene cierto sentido 
de esclavitud, como atadura, con las im&genes del cîrculo, 
la ruoda, ol dragên, la laguna, el espejo, Mientras que an­
tes, en este mismo canto, su sentido es la transformaci6n 
como lihertad, sucesiên de momentos de un ênico proceso de
I-' i
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cambio, coincidoncia de los opuostos que simboliza la ruoda 
(como antes la cruz) y, por consiguiente, la totalidad, 
(Tendreinos que recoger, ampliar y matizar luego esta ohser- 
vacion).
2,- Interpretaciên poética de una nueva situaci6n 
(1937-1942)
a .- Tres respuostas inmodiatas.
Considerenios las piozas oratories Good-bye, PanamS, 
La Insignia y El payaso dc las bofetadas, do 1936, 1937 y 
1938, respectivomente. Su nacimiento para una comunicacion 
inmediata, oral, causa el aspecto explicative, monos concen 
trado del texto, alivia la tensiên poética de las im&genes 
y la sustituyo por perîfrasis m&s conceptuales. Estamos en 
un momento "espectacular" de Le&n Felipe, casi propagandîs- 
tico. Pero, aun con estas condiciones, apreciamos su verda­
dera y fundamental preocupaciSn poética y la coherencia de 
este desenvolvimiento con la fase anterior, aun donde apare^ 
ce m&s distante,
Con Good-byo, Panam& y La Insignia, se produce la 
insorci&n del mito po&tico en la historia. La estrella del 
poema anterior cae dentro del c&ntaro, en la m&quina estro- 
peada. El mito poético es la nueva croaci&n del hombre; se­
gun Versos y oraciones II, por la superaci&n de los maies; 
seg&n Drop a Star por la rebeli&n y el sufrimiento... Esta 
es la prcocupaciôn que sigue definiendo la ultima exigencia 
de los discursos desde su inmersi&n en los hechos revolucio^ 
narios espanolos. Y asî, estos se proyectan hacia una signl 
ficacion muy nmplia. Para organizar ol universo textual, 
Le&n Felipe escoge el concepto "justicia" de Drop g Star 
dicho, de forma negativa, "entuerto" en "Pie para el Nino 
de Vallecas
"Justicia" es una exigencia total y absoluta. Debîa 
ser el punto de convergencia de los hombres revoluciona- 
rios, hcroicos y verdadcros, la marca o emblema unico de la
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Espana esencial, El fracaso anunclado, denunciado en La In­
signia reside en la muerte de la Justicia.
El mundo no es mfis que una madriguera de raposos 
y la Justicia una flor que ya no prende en ninguna
latitud.lB
La diferencia con Drop a Star estfi en que el mal qb 
jetivo, nombrado como injusticia, se ha unido a un grupo hu­
mano -una parte de los combatientes y de los cSmplices, los 
raposos- y la justicia llama al otro grupo que tampoco la 
atiende y coinprende. Este rasgo es importante, porque la 11^ 
mada de La Insignia brota, precisamente, de esa soledad de 
muerte de la Justicia o la conciencia humana, que est& en un 
bando, asesinada por los dos, Poêticamente, Justicia s& de­
fine por el sistema de im&genes con que se relaciona, las 
centrales del poema: la sangre, la estrella, la muerte. Una 
"sola estrella de sangre" es el sîmbolo (estrella) y el des­
tino (sangre). Y la muerte real, la irremediable y trfigica, 
es la de la Justicia, identlficada con Espana, vinculada al 
mito quijotesco. Finalmente, Justicia, como palabra se iden­
tifies con el acto mismo del poeta que emite su discurso: 
ella grita en la voz poética...
De todo el conjunto quiero destacar los aspectos s^ 
guientes: la diversidad de los sujetos, la descripcifin del 
mundo y las mediaciones entré mundo y sujeto (s). Finalmen­
te, las estructuras fundamentales, organizadoras del mensa- 
je.
Good-bye, Panam& y El payaso de las bofetadas est&n 
escritos en tercera persona. La Insignia, por el contrario, 
en primera, pero con una complejidad quo conviene dilucidar. 
Ante todo, hay un sujeto poêtico, el que realiza la accifin 
demandada y exlgida, el hombre heroico, al cual se dirige 
el que escribe, el sujeto de la escritura, representado por 
el "yo". Asî, el texto, gramaticalmente, se articula entre 
el "yo" y el "vosotrosV, y se distinguen, porque esa voz no 
es comprendida. Entonces el "vosotros" se escinde para dar
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lugar a los hêroes y a los cobardes, Cuando la uni6n do 
"yo" y "vosotros" se realiza, surge cl inclusive "noso­
tros" y cuando la identidad se da por sustituci6n, el "yo" 
lo abarca todo, no siendo ya el poeta, sino el mismo suje­
to poético colectivo dotado de palabra;
Aquî,
yo sola. Sola,
con la justicia ahorcada.
Solo,
con el cadSver de la Justicia entre mis
manos.^9
Hay tambiên un "ellos", que corresponde a los que 
luchan en el otro bando y una descripcion en tercera perso^ 
na que contiene los momentos discursives, générales, apo- 
dîcticos :
La sangre del hombre
esté hecha no s6lo para mover su corazén 
sino para llenar los rîos de la Tierra, 
las venas de la Tierra 
y mover el coraz6n del m u n d o .
Aquî os donde encontramos el sujeto m&s general, 
el que abarca todas las diferencias de personas scnaladas: 
el hombre. Pero el uso explicado de las personas sugiere 
las siguientes consideraciones:
- car&cter apelativo, de exhortaci&n directe, del poema.
- tensi&n y dramatismo del texto, establccido sobre la po- 
lémica abierta con el tô/vosotros.
- separaci&n del sujeto poético y del sujeto de la escritu 
r a , aunque hay un término m&s general, neutralizado, dirîa 
mos; el yo sujeto de la escritura domina el texto.
- los distintos sujotos existen en el texto, para el poo­
ta, segun los diferontes niveles do realidad on que ya se 
encuentran o segun su decisi&n respect© de esa realidad 
-es decir, a la Justicia-: el "yo" que toma su voz, el "vo 
sotros" héroes que la defienden, el "vosotros" cobardes, 
el "ellos".
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El sujeto poêtico es el hêroe que realiza el valor 
fundamental de la existencia y, de esta manera, llega a 
ser hombre; insistâmes, de nuevo, que en estas p&ginas se 
ha encontrado la clrcunstancia donde esto ocurre» El mito 
ha encontrado tierra de historia »
Todo el esfuerzo del mundo ha sido insuficiente to­
davîa para crear un solo hombre .•• Los hombres se 
hacen en esos laboratorios de ongustia y de heroici 
dad que ahora est&n funcionando muy bien en Espa­
na... 22
El mundo est& descrito con menos im&genes, pero 
con los mismos conceptos que en Drop a Star. En efecto, la 
imagen m&s caracterlstica del canto I, la tinlebla y la^i- 
ina, no aparece aquî. Ocupan su lugar, sin embargo, otras 
équivalentes; la pluralidad, el laberinto y el caos. Lo que 
hay, dicho de forma m&s conceptual, es una conjunciôn de 
desorden y degradaci&n. La diferencia entre ese ser social 
y su deher ser la saivà inlcialmente la poesîa (el poeta 
es el que denuncia), pudiendo aparecer en ella ese "deber 
ser" como la realidad verdadera; y por la misma raz&n la 
poesîa -voz- représenta la unidad (de la historia, del 
tiempo, de la realidad) frente a la pluralidad parcial, 
confusa, ca&tica.
Si el mito se ha sumergido en las circunstancias 
hist&ricas, llen&ndose de clrcunstancialidad, en modo aigu 
no sc dj.suelve en ella; la poesîa sigue fund&ndose en in- 
terpretaciones y sist^mas mlticos de referenda. Por ejem- 
plo, la existencia, en ese mundo tremendo de la guerra, e£ 
t& marcado por un destino, una fuerza extrona e indepen- 
diente, de nuevo designada como el viento, "el viento dra- 
m&tico de los grandes destinos". De ahî surge el filtimo 
grito; "IVamos a la muertel"^^ Tambiên el espacio y el 
tiempo, a pesar de las menciones geogr&ficas reales, son 
determinaciones con funci&n de organizaci6n del mensaje y 
distintos valores (ideôl&gicos); frente-retaguardia; un 
bando y otro bando; arriba y abajo... Y tambiên; pasado—
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porvenir ... futiiro filtimo. El nucvo ordou sfilo se puede 
representor con vn.lorcs o ncciones mlticas como In vuelta 
al origon del mundo, el nuevo comienzo (Good-bye, Panamfi), 
la inauguracifin de un tiempo auroral y otro ciclo de la 
existencia (La Insignia).
La actitud heroica sigue dofiniendose por los mis­
mos esquemas: si en Versos y oraciones..., II los grades 
do ser, la escala de la realidad, se construis en tres pel. 
dahos -bacla, yelino, halo-, ahora so expresa, do forma que 
nos parece perfeetameute équivalente, como domestico, his- 
tfirico, fipico. Si en Drop a Star el heroîsmo del canto III 
representaha una tensifin hacia adelante y un ascenso, tam­
bien aquî est&n présentes ambas dimensiones, como moviniien 
to hacia la luz, hacia "alturas solitarias / ... / donde
so oye sin descanso la voz milenaria / de los vientos, / 
del agua / y de la arcilla"; "y abajo queda el mundo irre£
pirable de les raposos y de los quo pactnn con los rapo- 
24SOS". La relacion entre la realidad degradada, asesina,
y el sujeto poético es la rebeldîa de este -la revolucifin-
25y el sufrimiento, su destino en la muerte .
En resumen, los dos esquemas donde se insertan y 
relacionan los distintos aspectos, son el avance ascensio­
nal del heroîsmo y la antîtosis polémicn. El primero arti­
cula los oxtremos del sujeto y el mundo. Su variante (pro­
cédante de una distinta simbfilico) es la de la compra-ven- 
ta, que tomar& un puesto preeminente en obras posteriores. 
La antîtesis polêmica es la estructura dc relacifin de los 
sujetos, del "yo" con el "vosotros", y, tangencialmente, 
con "ellos". Ambas estructuras tienen una relacifin comple- 
mentarin: la accifin horoica positiva es cl nnverso de la
negacifin polêmica de lo opuesto, de la "injusticia", y la 
palabra polêmica expresa la accifin heroica, hasta que pala 
bra y accifin sea ya una unidad. Lo cual nos remite a la 
obra siguiente.
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Porque el mito se itnpregnfi do circunst ancia, la 
historia se elevfi, defInitivnmente, a mito. De este modo, 
el ser histfirico se inscribe como ser poético y la poesla 
de Lefin Felipe, radicada en valores sitnbfilicos cada vez 
m&s explicites, sigue siendo poesla auténtica con las "im 
purczas", improvisaciones e Impetus momcnt&neos. La des- 
temporalizacifin de la historia y su entrada en un orden 
mîtico estaba ya anunciada en la escala doméstico-histfiri 
co-épico, en la muerte del sujeto especîfico, portador o 
agente de la historia, el espanol, en favor del protago- 
nismo del género ("el hombre"), y en la adjetivacifin y 
concepto de la historia contenidos en estos versos;
Aqul, aqul, ^
ante la Historia,
ante la Historia grande
(la otra,
la que vuestro orgullo de gusanos ensena a 
los niüos de las escuelas 
no es m&s que un registre de mentiras 
y un Indice de crîmenes y vanidadcs).
Aquî, aqul,
bajo la luz de las estrollas,
sobre la tierra eterna y pristina del mundo 
y en la presencia misma de Dios.
Aquî, aquî. Aquî .
quiero decir ahora mi ultima p a l a b r a . 26
Cristaliza la interpretaci&n mîtica de la historia 
en El payaso de las bofetadas, donde se advierte que las 
revoluciones no se hacen s&lo contra las dictaduras humanas, 
sino contra la dictadura de las estrellas y no para resolver 
un problema social, sino el problema humano. Es tambiên en 
esta obra donde la Justicia, como término clave del momento, 
logra su mayor declaraci&n, aunque siempre conceptualmente 
improcisa y rodeada do siloncios t&citos, Itecordando lo di­
cho, podemos anadir que Lefin Felipe lo adjetiva como platé- 
nico , a nuestro entender, una imagen primordial y subsis- 
tente, que eleva al hombre hacia sî como causa ejemplar y 
universal, a lo cual se agrega cierto car&cter de principio 
religioso por la expresi&n "evangelio de justicia". Justi-
28cia es tambiên amor , lo cual nos remite a un principio g^
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nerador y organizador del mundo, q le ahora est& roto, pun­
to do conflucncin do concepciones religiosas, filosoficas 
y poéticas. Croenios que "Justicia" (y sus sin6nimos litcr^ 
rios) adquiore cuorpo literario y cultural on Don Quijote, 
la mayor y m&s importante figura-sîmbolo en medio del si- 
loncio c8mplice con que el poeta ha rodoado su grito.
En este texto alcanzan su plena y permanente dimen 
si6n las tres figuras de Edipo, Don Quijote y Cristo. De- 
jando para otra ocasi&n la tercera, vîctima representative, 
las otras dos nos ofrecen la sîntesis de mundos ya conoci- 
dos parcialmente. Alrededor de Edipo vuelven a surgir las 
im&genes del silencio, la soledad, el tunel (la noria) y, 
en resumen, de la oscuridad reforzada por la sima o abismo 
sin fondo, con la mencién de la caîda; es el components 
tr&gico de la existencia, enlazado con la pregunta esencial 
por el ser del hombre. Don Quijote centra la dimensi&n he­
roica como dotentador de la fuerza poética (no interroga, 
afirma transformando)o fuego organizador (la poesîa es fuer 
za y fuego. Se insin&an ya los dos aspectos seleccionados 
por Le&n Felipe para su reivindicaci&n del mito de Prometeo 
m&s adelante; la rebeldîa y el fuego organizador). Y este 
poder aparece como locura. Comienza aquî la paradoja funda­
mental de este personaje que el poeta interpréta, para sal- 
var la contradicci&n, con las categorîas del tiempo (Don 
Quijote es portador del manana en el hoy) y de la fantasîa 
(su sueno es creador de la historia), los dos grandes vect^ 
res de su poesîa. Consiguientemente, con Don Quijote apare­
ce el esquema ascensional y de elevaci&n, opuesto a la caî­
da tr&gica de Edijio y contrario a la degradaci&n de la rea­
lidad impuesta por los hombres falsos y mentirosos (aspec­
tos mîtico y êtico do la figura).
Cristo -esto sî podemos decirlo aquî ahora- aparece 
en el poema "Oferta", cambio, contrat©, compra-venta de la 
luz por la sangre. El tema lo desarrollamos a prop&sito de 
la obra siguiente. Anadamos que el hombre verdadero, en las
r’ "
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circunstancias présentes, serîa la sîntesis de Edipo y de 
Don Quijote: pero siendo nno destruîdo y el otro loco, y 
ambos separados, ese hombre ni siquiera existe.
En este universo de imSgenes, las figuras literarias 
mencionadas son todavîa portadoras de nuevos valores simbôli 
COS a travês de los esquemas a que remiten: el mundo como re 
presentaciên y la funciên simbêlica de la literature. Ambos 
est&n, explicita y consecuentemente, expresados por el poeta 
on ol texto.
Edipo y Don Quijote son, para Lcên Felipe, persona- 
jes dram&ticos. Y nos parece que en esto mismo conjunto hay 
que pensar cl cambio de la sangre por la luz, como sustijtu- 
ciên del par: demanda-exigencia / rcspuosta-(silencio) que 
se describe en ol mito de Edipo, y cuya estructura de en- 
frentamiénto-intercambio con los poderos divines convierte 
el hecho en un juego tambiên dram&tico. En esta concepci&n, 
el mundo queda descrito como un escenario, mejor, como una 
pista de circo, pues la tragedia de Don Quijote (siguiendo 
la inversi&n parad&jica) se représenta como farsa^^. El hê­
roe resume, en su figura y su destino, el de un pueblo o una
nacion. El es el "hijo" de la patria y, a la vez, su au-
têntico creador al cumpllr su destino, al tomar su papel de
représentante, en lugar de... Don Quijote es el hêroe del
drama hist&rico, como Edipo puede serlo del drama c&smico,
dos facetas de la representaci&n frente a la humanidad y
30frente a la dlyinidad .
Si este sujeto poêtico (finico o diverso) es el hê­
roe dram&tico, el poeta, sujeto de la escritura, es una 
voz polêmica. La antîtesis-enfrentamiento del poema ante­
rior es otro de los esquemas dominantes, adherido al dram& 
tico. El poeta ataca a los trnmposos, a los mercaderes, a 
los seres inautênticos, a Inglaterra, a todos los que se 
situan como espectadores del drama que êl describe. De 
este modo se coloca, a su vez, m&s all& del mundo-escena- 
rio y de su representaci&n, pudiendo conocer y describir
3 ’A.-
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c&iHo fune Iona la estructura dramStica on otro nivel: el 
de la relaci&n establecida entre el autor y el personaje, 
el hombre y Dios, relaci&n que culmina la concepci&n dratnS- 
tica de la existencia, al incluir al autor-creador como per 
sonaje enfrentado a sus personajes^^. Y , a su vez, el hom­
bre es suplantado por el personaje porque este se convierte 
en cl ser m&s real, el autêntico creador y poeta. Cuando 
leemos que "la Historia la compone el sueno de los hombres", 
vemos citados a continuaci&n cuatro porsonajes literarios. 
Porque ellos son los suenos -scmilla de la historia- hechos 
realidad.
Los suenos son tambi&n la materia de la poesîa y, 
dicho de otro modo, cl poder que permite la met&fora. Con 
esto entrâmes en el segundo gran esquema de este libro, la 
simbolizaciSn de la literature. La poesîa se centra en la 
met&fora (y^  no desde una perspective linguistics formai, si^  
no de contenido sem&ntico) y êsta se concibe como cl t&rmi- 
no modio de la ecuaci&n realidad-ficci&n: la transfigura- 
ci&n metaf&rica es signe de la transformaci&n social y c&s- 
mica. La accion de Don Quijote dando nuevo nombre a las co- 
sas (met&fora) anuncia (produciêndola) la nueva realidad de 
esas cosas. Todavîa hemos de decir "anuncia"; m&s adelante 
quitaremos el par&ntesis y quiz&s podamos decir "transfor­
ma". El poder do cambiar la realidad es el poder po&tico, 
por donde aquel lugar central de la poesîa que adyertîamos 
en libros anteriores se nos ha ahondado y hecho impulse. Co^  
nocer pooticamonte es crear, Tambiên por esto la poesîa au- 
têntica cs siempre una, abarcando desde lo m&s profundo de 
la tierra has ta lo m&s alto del cielo, desde el remoto pasa 
do hasta el future... y la realidad literaria de Don Quijo­
te pénétra y actua on la realidad hrst&rica del poeta, dan­
do origen, en el texto a una escena compleja, donde se re­
présenta esa interdependencia literatura-realidad creadora
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b .- El nuevo horizonto
Este libro -Espanol del &xodo y del llanto- se nos 
aparece como una pgrupaci&n de distintos fragmentes, poemas 
extonsos divididos, a su vez, en otros menores. Y todos ellos 
precedidos de unas palabras en prosa, retrospecci&n 
biogr&fica y justificaci&n poética. No podemos considerar la 
obra como una unidad compositive, pero hemos de admitir su 
cohesi&n tem&tica y su comun tono po&tico. La unidad y fund^ 
mento quo parece aniniar esos textos est& -sobre todo- en una 
prctensi&n necesaria: restaurar un universo de sentido del 
mode m&s complete y complejo posible. "Y esta es mi angustia 
ahora: iD&ndo coloco yo mis suehos y mi llanto para que apa-
rezcan con sentido, scan los signos dc un lenguaje y formen 
un poema inteligible y armonioso?" De algun mode, Espanol....
es el certificado de defunci&n de la realidad espanola, his- 
t&rica y po&tico, que habla sustentado el orden de valores y 
los compromises literarios de Leon Felipe. Escrito "Estâ
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muerta, Imiradlal", el pocta piiede buscar on un horizonte
niAs aniplio, universal, la restauraci&n de su universo. Su
logro solaniente parcial darfi al libre el aspecto desgarr^
do, tr&gico, rote que ton bien corresponde al teina, al m_o
mente y a la actitud apasionada de Le6n Felipe; "Vivimos
en un mundo que se deshace y donde todo empeno por cons-
truir es vano,,, Ahora la forma y la estructura se desmo-
ronan y el polvo réclama su libertad y autononiîa, Nadie
33puede organizar nada'*,
Aceptando, pues, la sîntesis poética a posteriori 
que représenta el libre, (sîntesis, sin embargo, en abso­
lute arbitrarla ni artificiosa), podemos descubrir una 
cierta organizaci&n de sus imAgenes y de la cosinovisiAn 
poética del niomento. La distribuciAn que hemos hecho es la 
siguiente; stmbolos de la situaciAn y sîmbolos de la espc- 
ranza; uniAn do anibos y sîmbolos vinctilantes ; sistemas corn 
plejos. Dejanios de lado otros aspectos coiiio son el carâc- 
ter desgarrado o patAtico, la resonancia einotiva de todo 
este mundo, expresada en fArmulas estilîsticas de grau vio 
lencia, con sus recursos hnbituales; imprecaciones, inte- 
rrogaciones, suspensiones, repeticiones, etc. Y, como ad- 
vertencia general para lo que sigue, anadamos que las iinA- 
genes no son ya propias de la existencia individual, sino 
de la existencia colectiva, tanto en su aspecto especîfico 
(el pueblo) como genArico (la humanidad),
1.- imSgenes de la situaciAn. El polvo (Drop a Stars "polvo 
es el aire, polvo / de carbAn apagado") se impone como el 
portador privilegiado de la situaciAn por sus aspectos de 
esterilidad, dispersiAn, sequedad, El polvo es el elemento 
inerte, infecundo de la tierra, El polvo es la sîntesis de 
todo aquello que ya no es; "de una casa sin muros, / de una 
tribu sin sangre, / de unas cuencas sin iSgritnas, / de unos 
surcos sin agua.,.".^^ Todo el primer poema de "El Hacha" 
es esta descripciAn. Pero el polvo, como resultado, es- 
t& vinculado al hacha como instrumento. Sus caractères; 
antigua, indestructible, (Jestructora. un instrumento
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alslado, inîtlco, vengativo,,. pcrsonnlizado o - liiiporsonal• 
Su irracionalldad ostA producida por el oiiloquecimlento.
La nacifin entera os el hacha. Con,este instrumento cortan 
te, emblema do la separaciAn implacable, no hay posible 
compromise ni cabe inversiAn en su mccanistno. Como ya ocu 
rrîa, dostrucciAn y repeticiAn mecAnica van unidos on es­
ta poesîa de LoAn Feiipe^^. En un niomento -poema H I -  el 
poeta adivina una mayor complejidad en esta situaciAn: la 
libertad imposible, atrapada por una imagen de lazo y otra 
do destrucciAn (extreme dé la separnciAn y distin- 
cion). Y ambos conjuntos se identifican: "el desierto es 
tambiAn un calabozo". La confusiAn que rodeo al sujeto y 
la separaciAn mortal se unen como aspectos de la situaciAn 
total, de la desolaciAn del exilio,
Frcnte al polvo, como el otro components, estA el 
llanto. Si el primero es la particularidad llevada hasta 
el Atomo, el segundo es el aglutinador, portador do uni- 
versalidad, expresiAn del dolor del hombre y do la trage- 
dia del mundo. Sus imAgenes son las lAgrimas, el mar (sîm 
bolo muy utilizado) y otro elemento que se corresponde 
con Al, la sangre. La isotopîa lAgrimas-sangre aparece 
fundada* en una equivaloncia de origen, puesto que ambos 
son los liquides profundos de la vida, aceptando frecuen- 
temente valores ambiguos y aun contradictories. Y ambos 
tienen la misma funciAn en el sistema poêtico: servir de 
monedas para la transacciAn, representar la vida que se 
entrega en sacrificio por el valor supremo, la luz, sien- 
do as! fecunda.
hecordemos que la antîfrasis, la inversiAn de los 
gestos y las acciones, es siempre posible en el sistema 
de LeAn Felipe. Aquî, la risa puede significar la expre­
siAn del mAximo dolor y copvertirse en lAgrimas y, a su 
vez, estas volverse en risa esteril y, cAmo no, mecAnica, 




Entre los dos sistemas de iinâgencs contrarias se in 
troduce otra neutralizada, de algun modo sîntesis, puente 
entre la destruccion y separaciôn (estructura heroica de la 
imaginaciôn) y la sustancia vital y profunda (estructura 
mîstica): es el barro, porque se forma de la union del pol­
vo y el agua, es fértil (y es la materia del hombre, el horn 
bre mismo), puede organizarse, Cabe otra relacion de llanto 
y polvo por la mediaciôn temporal: boy polvo-mahana llanto. 
Pero esto esta en la dialéctica de los momentos de la histo^ 
ria humana. Avançâmes que también la Poesîa tiene, de algun 
modo, su puesto aquî ya que sus materialcs son llanto y po^ 
vo : es la conciencia, que no s6lo recoge y rofle.ia, sino avan 
za y anticipa escapando de la niera situacion^^. Y aquî 
vendrîa aquella definiciAn que el poeta arrastra desde 
1957: "mîa es la voz antigua de la tierra".
Otro sistema de explicar la situaciAn, desde el pun 
to de la historia inmodiata pasada, es cl que denominamos 
de la atadura mortal. Ya lo hemos dcscrito, nos os familiar 
y reproduce imAgenes habituales: los tnecanismos circulares 
como rueda, noria, molinillo, junto a la charca (aguas es- 
tancadas frente a los rîos del llanto); los mecanismos de 
prisiAn, como cadenas. Insistâmes en la iinportancia que va 
tomando el mecanismo. La destruccion, la muerte se afincan 
en la falsa impresiAn de vida de su movimicnto, idéntico y 
repetido^^. Por ello la historia, en su vertiente negativa,
38se concibe como un mecanismo de luz y de sombras , y la v_i 
da, en general, cabe en las imAgenes opuestas, alternati­
ves, de la devanadera y la honda.
2.- Im&gcnes de la esperanza. La primera de ellas es la luz. 
Naturalmente, se opone a las tinieblas. Pero esta relaciona 
da con el llanto y las lAgrimas por esquenias de transforma- 
ciAn. Se dice: "Toda la luz de la tierra / la vera el hom­
bre / por la ventana de una lAgriina".^*^ Este esquema actua 
por medio del Verbo, segunda Imogen de este conjunto: "Por­
que aun no ha dicho cl Verbo: / Que el llanto se haga luz. /
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ALo dir&? / Lo dirA, porque, si no, / Apara que sirve el 
mar?" . El Verbo es la pregunta y la esperanza de respue^ 
ta ; es la palabra que act&a como "la conciencia del llan­
to", porque el Verbo inediA en el origen del hombre (del 
rro al llanto) y mediarA en su final (del llanto a la luz), 
Y ahî la funcion central y universal de la poesîa. Es indu 
dable la filiacion de la palabra Verbo en los Evangelios 
y, consiguientemente, su valor genérico trascèndente, como 
el sîmbolo do la Luz. Ambos coitipletan el reverso de la vi­
sion general de LeAn Felipe para hacer verdadera su afirm^ 
ciAn: "porque yo no soy el que canta la destrucciAn / sino
iil
la esperanza".
Estas imagenes de la esperanza actAan quebrantaAdo 
la estructura de enclaustramiento y de atadura que volvere^ 
mos a mencionar; el Verbo es una piqueta que cava y horada 
la sombra, la luz es la chispa que salta del mecanismo de 
la vida, como la piedra se desprende de la honda: "nuestra
vida es una honda, no una devanadera". Tiene un vector de 
libertad, de proyecciAn y de novedad, Esto sAlo se puede 
expresar adecuadamente mediante un sistema de sîmbolos ya 
que, precisamente, al apuntar a lo desconocido, el sîmbolo 
es una funciAn de la esperanza.
Equivalente de la poesîa, donde se incorporan la 
luz y la palabra, es la imagen de los suenos, que ya apa- 
reciA en el libro anterior. Los suenos del présente son 
las creaciones del mahana. Por ello, la poesîa no se cie- 
rra en la sîntesis de polvo y llanto, sino que se hace tam 
bien con suenos y llanto (lo que supone otro modo de expre^ 
sar la apertura inconcreta), Como tendremos ocasiAn de ex- 
plicar la imagen, baste ahora este apunte.
3.- UniAn de ambos sistemas y sîmbolos vinculantes.
Tratamos de explicar que las correlaciones del pol^  
vo y el llanto, el hacha y el barro, con la luz, el Verbo 
y los suenos estAn articuladas por ciertos esquemas que gje 
neran imAgenes o se sirvon de ellas. Son los ya advertidos;
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la trngedia, la transaccion y la poesîa. Ahora bien, aqnî, 
manque se moncionen, estAn niuy poco dcsarrollados. Los ex 
treinos pormanocen de alguna inanora indopendientes, aunque 
se postula este sistema mediador de transl'orinaciones.
AQué ocurro? Que el ofecto poético del libro es el de la 
tragedla, el de la destrucciAn que imponen "Esta muerta, 
Iniiradla!" y "El Hacha", la disgregaciAn y la aun muy re­
lative consecuciAn de nuevos sistemas simbolicos de inte- 
graciAn personal y social. Es, de hecho, el efecto perti­
nente del moinento. Desde la desgracia se pide o se recla­
ma el bien... no se at'irma el acceso a él. (Puede obser- 
varse que este caso es en cierto modo semejante a El Cier 
vo, y véase lo que decimos allî respecte a la diferencia 
con Cuatro poemas...)
h,- Sistemas complcjos.
En ellos reside, justamente, el logro de esos 
sistemas que ordenan el caos vivido y perniiten restaurar 
un principio de orden, aunque no soa iiiAs que por la expre^ 
siAn del mal y el reconocimiento do las situaciones. l’ode^  
mos llamarlo el sistema de la libertad indecisa, posible- 
mente el mas caracterîstico del libro. El esquema que lo 
sustenta os el de la muerte de lo particular (continente) 
para que viva lo genérico (contenido): es un esquema de 
sacrif'icio para una mutaciAn que se reconoce cuando ya lia 
ocurrido y que todavîa no alcanzA su final. Podemos, sin 
mAs, verlo resumido en un poema:
Espanol del êxodo de ayer 
y espanol del éxodo de hoy; 
te salvarAs como hombre, 
pero no como espanol.
No tienes patria, ni tribu. Si puedes, 
hunde tus raîces y tus suenos 
en la Iluvia ecumênica del sol.
Y yérguete... îYérguete!
Que tal vez el hombre de este tiempo... 
es el hombre movible de la luz, 
del éxodo y del viento.^2
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Una sola interpretnciAn -una misma palabra- recu- 
b r e , en los dos primeros versos, los procesos histAricos 
diferentes de la emigraclAn y el exilio, (AQuizAs de la 
Conquista y el exilio?) A partir de ahî, los dos versos 
siguientes expresan esa realidad fundamental de la muerte 
del espanol para que nazca el hombre, Dicho de forma in­
versa: "se ha muerto un pueblo, pero cl hombre / no se ha 
muerto", Esa muerte le confiere la universalidad, reprje 
sentada por su dispersiAn geogrAfica y su bano en la luz 
solar, de modo que el poema puede concluir con la recupe- 
raciAn de un espacio para la vida y para la novedad, con 
la imagen de la luz (ya mencionada) y dos que son équiva­
lentes: el êxodo y el viento, El hombre movible es el o^ejs 
to al detenido por el mecanismo y la cadena. Pero su 
libertad estA aun por construir y crear... es un espacio 
indociso marcado por el "tal vez". No ha alcanzado toda­
vîa la imagen del Viento-como sîmbolo de la fUerza, del 
destine, del lugar intermedia y, sobre todo, del inovimlon
/j
to- el desarrollo que lo aguarda . Pero aparece ya, aun­
que su sitio, en este libro, lo ocupc el Ëxodo, perfecto 
y digno équivalente, cargado de reminiscencias culturales 
del mundo de la Uiblia,
Dos observaciones nos parecen pertinentes para ce» 
rrar esta explicaclAn, La primera, que las dos imAgenes 
mAs perdurables en el Animo y las que, posiblemente, ca- 
racterizan mejor este libro en su individualidad, son las 
del hacha y el éxodo, Ambas pertenocen cas! exclusivamen- 
te a Bspaiïol.,, Son las nuevas figuras de una realidad ima 
ginaria que se forma, se transforma continuamente y man 
tiene su identidad a través de multiples fisonomîas, Pero 
reconozcamos también que la trîada Viento-llanto-Luz serA 
la que tomarA un puesto destacado y organizarA un nûmero 
considerable de poemas en diverses combinaciones, Eso se­
rA, oAn no es. La segunda observaciAn es que taies imAge­
nes aparecen impregnadqs de unas connotaciones que aluden
A,
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a conceptos existonciales y éticos que ya heinoF utilizado, 
como son los pares engano/verdad, injusticia/justicia, inau 
tentici da d/au tent ici dad. . , .
El esquema siguiente nos puede ayudar a resumir lo 
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3.- (Re)interpretaciAn del Universo. (1943-1958)
GanarAs la luz se nos aparece como una doble preten- 
siAn de sîntesis; la extensiva, de la obra literaria total, 
y la organizativa, del conjunto del sistema pootico, de la 
cosmovisiAn. Asî lo manifiesta el mismo LoAn Felipe en el 
"Epîlogo";
En este libro bay versos mîos antiguos y palabras 
recientes y dichas eu otro lugar, moviendose, 
transformAndose, corriendo ahora como los rîos a 
la mar eu busea de otra estructura, de otro sitio 
y de otra rima de mAs amplitud y mAs sentido. To- 
dos mis poemas anteriores, mis oraci ones y mis 
blasfemias, Drop a Star, La Insignia, El Hacha, El 
Espanol. del Exodo v del Llanto, y todos los que 
vienen despuos... Llamadme i'ublicano, El Ciervo,
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« 46etc, debon desembocar aquî. naturalmente
En efecto, una de las observaciones générales y pre- 
liminares que cabe hacer es que en esta obra encontramos un 
conjunto complejo y abigarrado, lleno de citas de otros li­
bres, de largos fragmentes enteros de Drop a Star y de El 
Paya so. .. por ejemplo, y el mAs amplio compendia de imag^
nés do toda su obra. Pero el poeta sigue. Y en esta conti- 
nuaclAn senalamos el aspecto de estructura, de ordenaciAn 
de todos los elementos segAn cl orden y disposiciAn que ve- 
ninios observando, El poeta sigue:
... y organizarse soles en una forma sencilla, en 
una llnea cas! procesional, en una sucesiAn de aven 
turos a las que tan aficionado fue siempre uno de 
los dos lados, el mAs,simple, el mAs cervantino, \ 
del ospîritu e s p a n o l . ?
El criteria de unidad de esta sîntesis que ordena, 
con sentido rclativamonte nuovo, el sistema, es la relaciAn 
del subtîtulo: "biografîa, poesîa y destina" o, dicho de otro 
modo, la conjunciAn de sistemas colectivos y personales 
en el sujeto poético mAs complejo y, a la vez, mAs univer­
sal do su poesîa. En los términos mismos de LeAn Felipe, 
te conjunto, sintético y organizado, es "una autobiografîa
poomAtica, una antologîà biogrAfica, L& vida poética del 
4Ûhombre".
Todo el fragmente de donde sacamos esta cita puede 
servir para abarcar la pretensiAn y el logro del libro, 
puesto que es una condensaciAn de los principales sistemas 
simbolicos de referencia. El pArrafo lleva como tîtulo "R^ 
suinen" y en verdad lo es. En la exposiciAn siguiente tene- 
mos en cuenta esas lîneas,
Primeramente, nos interesa establecer la compleja 
identidad del sujeto poético, el jyo que vuelve a dominar, 
de principio a fin, el libro, repitiendo la pregunta claVe 
de Drop a Star: "&QuiAn soy yo?" Observemos que puede ser 
expresado por la primera persona del singular o del plural:
r"
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"Si so abriese ahora, de improvise, la pucrta y alguien se 
adolantase a preguntarmo qui en soy y o , no sabrîa decir c6- 
mo mo llamo ... " "Y cuando ya ostainos rendidos de cami- 
nar y el dîa va a qucbrarse, gritanios enloquecidos y angu^ 
tiados, para no perdernos on la sombra: iquion soy yo?"*^
El sujeto poético es, a la vez e indisolublemente, perso­
nal y colectivo. Pero esto aun no es sul'icicnte. Porque, 
en realidad, en esta obra, ese sujeto -aun no constituîdo, 
mero proyecto- vive en très dimensiones, separadas por la 
provisionalidad do los tieiiipos. El de GanarAs la luz 
incluyo una dimeiisiAn personal y subjetiva, encontrada de 
nuevo aquî, que confiere densidad al libro y hondura; tam­
bién una dimension colectiva de raza, nacion o especie. La 
muerto del espanol no se ha consumado y sigue pudiendo de- 
finirse por ese rasgo de origen que, sin embargo, en toda 
la historia, apunta a una superaciAn de la lînea que va de 
lo espanol a la hispanidad, de Espafia a America. Y, asî, 
surge el tercer nivel, el aspecto genérico o universal, el 
hombre que busca su nombre, que se identifies por (y con) 
la serie de mitos y héroes que pueden servirle de réplica. 
En estas très dimensiones vive el hombre segun este libro 
de LeAn Felipe, todo hombre, él mismo. Segfin el texto de 
"lîesumen" ;
La vida poética del hombre. No es mi vida, pero sî 
se apoya en mi experiencia. Es la vida de un poeta 
cualquiera que naciA en Espafia, pero que pudo habor 
nacido en otra parte del globo...
Lo espanol es lo especîfico, pero no lo permaneri 
te. Hoy cuenta todavîa, y es necesario consignarlo, 
Mahana el género habrA devorado a la esp3cie. A este 
género le he andado buscando un nombre, pero no lo 
ho encontrado.^
Este sujeto estA también tejido de tiempo: hoy/ma- 
iîana, aén-todavîa son expresiones frecuentes y necesarias. 
En él confluyen las dimensiones de una temporalidad fijada 
segun coordenadas mîticas, y las dimensiones do objetivi- 
dad y subjetividad, como cl ser y la conciencia de ser, el
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enigma personal y el mistorio cAsmico. Ilablamos de esta sîn­
tesis en la exposiciAn de Drop a Star como «no de los rasgos 
nuevos y decisivos del poema, poniendo como ejemplo el par 
ceguera-oscuridad. El enigma del hombre (expresado por la 
pregunta de la identidad) desvela el niisterio del universo y 
por ello, aquî también, con nuevos sîmbolos, la maduraciAn o 
constituciAn del sujeto supone, arrastra la transformaciAn 
del sistema cAsmico.
De este modo, la dimensiAn del final, el término, im 
pone la novedad del libro en la direcciAn del mito. Lo pri­
mordial aquî es la realidad futura y absoluta, el destine co 
mo plenitud humana y cAsmica. En funciAn de este final apoca 
lîptico, atraîdo por él, se constituye todo el sistema ^ i m b ^  
lico del libro. ^o cual es congruente con cl tîtulo, donde 
la Luz es precisamente el elemento escogido para manifester 
esa consuinaciAn del mito en la constituciAn del hombre, mito 
nac.i do con Drop a Star y media do on su paso por. la circons­
tancié historica '. Puesto en un esquema simple, el conjunto 
del libro vendrîa a rosumirse asî
enigma del hombre
mediaciones realidad transeropîrica
y/o --  ^ futura, absoluta.
uroc esos
mistorio del univers#
[t u ] GANARAS LA LUZ
Antes de presenter los sîmbolos de estos distiritos 
conjuntos, advirtamos que algunas imAgenes caben en dos de 
ellos, al mcnos; que hay expresiones complementarias, asî 
infierno y fuego o el pequeho universo del agua que sirve 
como expresiAn del misterio y como mediaciAn. Por lo cual
f)h
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pueden quedar prevlaroente establecidns dos coiisecuencias: 
el semantisino jilural de los sîmbolos con su capacidad re^ 
llzada de significar en varias dirocciones, y las implies^ 
clones de los distintos aspectos al coincidir en un sîmb^ 
lo: si el agua expresa tanto la esclavitud del hombre co­
mo sus lAgrimas, no podemos dejar de considérer que esa 
esclavitud, convertida en congoja y sufrimiento, es la 
que puede conseguir la luz. SerA importante, pues, el el^ 
mento y el proceso.
El rasgo coinAn do todas las aproximaciones a la 
descripciAn del hombre (sujeto) es la complejidad o, de 
otro modo, la mezcla. Tres aspectos coinciden en este 
texto:
Soy la sombra, 
el habitante de la sombra 
y el soldado que lucha con la sombra^^
Como son très los de este otro poema:
Yo soy el navegante y el camino, 
el barco y el agua... 
y el ultimo puerto de la r u t a . 5 3
SituaciAn exterior (sombra o mar) y ser del hom­
bre (barco o habitante) coinciden en el ser complejo del 
hombre. El cual puede también definirse asî; "Mi yo estA 
formado de un barro antiguo, de un pulso urgente y de un 
resplandor lejano", donde la adjetivaciAn temporaliza en 
pasado, présenté y future la constituciAn de sustancia, 
conciencia y esperanza. Lo que parece fundamental de to­
dos estos conjuntos correspondientes es que el hombre sea, 
a la vez universo, parte o sîntesis del universo, y con-
54ciencia ,
También como poeta se define de un modo complejo. 
Puede ser negativamente rechazando la identidad del filA- 
sofo, del dialéctico y del historiador,.. La identidad po^  
sitiva que reclama es la del vacîo, el hueco capaz de re­
sonar por otra fuerza; el poeta es "el embudo-y-el-Viento"
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(junto y con guiones)^^, Tnl compleja situaciAn se refleja 
poéticamente en una parte del "bestiario" y en la galerîa 
de figuras mîticas y legendaries.
El bestiario tiene como motivo coinfin lo mezclado y 
mestizo. Los animales dominantes son reptiles y anfibiosj 
el lagarto o iguana, el gusano, el sapo... Todos ellos re- 
cogen las significaciones del sueno, la locura, la borra- 
chera, imAgenes de obras anteriores que se continAan en e^ 
ta nueva y acertada figura animal. A su vez, y como elemen 
to redondante, se explicita el espacio vital y otros que po^  
drîamos caracterizar como espacios irreales; el crepAsculo, 
la distancia entre la imagen y el espejo, la lînea que sé­
para la sombra de la luz, la zona hAineda y seca donde habi­
ta el sapo... Son espacios dudosos, mestizos tambiAn, onlr^L
COS .
El otro sîmbolo del hombre es el caballo que salta 
los obstAculos, la poderosa fuerza ciega -no tiene memoria- 
que supera una y otra vez (alusiAn ni ciclo y la repeti- 
ciAn fonéticamente simbolizada por la paronomasia: "de tum- 
bo en tumba") el salto que es la muerte. El hombre es un 
destino ciego. Evidentemente, lagarto y caballo pertenecen 
a distintos sistemas simbAlicos y aluden a realidades dis­
tintas .
La galerîa de figuras estA compuesta por Edipo, 
JonAs, Promotoo, Job, Walt Whitman y Cristo. Cada uno de 
ellos resume uno o varios aspectos del hombre y del poeta 
y, a su vez, se vincula a uno de los sîmbolos générales, 
incluso como portador (caso de Prometeo) o mitema del con­
junto. Por ejemplo, JonAs con la tierra (Viento) y el agua. 
Job con la sombra, la tierra y el grito, Prometeo con el 
fuego y el* sacrificio. Notemos, de paso, que estas figuras, 
como héroes de unos relatos, permiten la introducciAn del 
elemento narrative en el libro, como es el caso de Edipo, 
de JonAs y también de Prometeo, Las figuras son modelos pa^  
ra la identidad, pcrsonificaciones de fuerzas, protagonis-
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tas fie historins que, on cuanto mitos, alcanzon el présente 
del poeta. Cada uno tiene capacidad de representaclAn segun 
se lo evoca: el profeta inmaduro, ob.jeto do la coacciAn, el
rebelde sufriente, la vlctima del dano y generador de la pro 
testa, el poeta... Cristo os un sîmbolo colectivo (y modia- 
dor) avanzado a todos los deniAs hombres: "el sudario de un 
dios / fue el panai de los hombres". Y sigue;
Cristo es ya la tribu.
Vainos sobre sus mismas lAgrimas.
Por estas viejas aguas
iiavegarA en mi barca hasta llegar a Dios.
La organizaciAn textual de GanarAs la luz nos impo­
ne la necesidad de considerar el binomio utopîa/realidad co 
mo un sistema doble de sîmbolos, de alguna manera correlate 
vos, dependiontes. Los sîmbolos de la realidad del mundo 
son las negaciones porciales de los sîmbolos de la realidad 
absoluta. En los primeros encontramos algunos habituales y a , 
otros mejor implantados; los segundos -mAs escasos en numé­
ro- forman un solo sistema de varios componentes.
Los sistemas complejos que definen la realidad -cru 
zados y entrecruzados continuamente- podrîan reunirse en 
très grupos;
sîmbolos del agua; el mar, la sangre, los espejos y el dra-
gAn. (con especial insistencia en los 
dos primeros)
sîmbolos do la tierra: la oscuridad y la noche, la cueva,
el vientre, la matriz, la scmilla, el mu 
r o , el abismo, la clausura.
sîmbolos de la voz: silencio (grito, blasfemia, aullido)
torbollino.
El sîmbolo nuevo que, de algun modo, recoge valo­
res de todos los grupos y constituye la imagen mAs coinple- 
ja, es el Infierno. El Infierno existe porque es el mundo. 
Todo la realidad puede recibir, on conjunto, ose nombre.
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Por ello el infierno es, a la vez, expresiAn de la situa- 
cion del hombre y medio para su salvaciAn^^. A esta imagen 
podrîamos anadirle la de la encrucijada. Como se aprecia, 
infierno no hace referencia inmediata y necesaria a fuego; 
en ocasiones, s î , pero también a llanto, oscuridad, sima...
Si queremos ver crecer la poesîa de LeAn Felipe de 
la imagen al sîmbolo, de la imagen aislada al sistema, tene 
mos el ejemplo del agua y el mar. Recordemos que aparece por 
vez primera, en el libro II de Versos y oraciones.... en 
los poemas "CanciAn marinera" y "Elegîa". Se prolonge, por 
la menciAn del marinero en Drop a Star, sin mayor desarro­
llo que la descripciAn del mundo como un barco varado^y de 
la razAn volviendo a la vida en su barquilla. Son imégenfes 
sin auténtico valor simbAlico, aunque estên enlazadas en 
un sistema organizado, significative en su totalidad. Pero 
es curioso que la menciÀn del mar, de las lAgrimas y de la 
charca no estén relacionadas en absoluto. Son todavîa ele­
mentos disperses. En Espanol del Exodo y del llanto, êste 
toma ya un lugar preeminente y se hace mar^ • Ahora los dos 
sistemas se funden y las lAgrimas son amargas y navegables 
y los liantes, rîos hacia la mar, depAsito de las lAgrimas. 
El sistema de las aguas, como tal (lAgrimas, charca, mar, 
nube, Iluvia) représenta verdaderamente la totalidad de una 
existencia que sAlo de este modo poético puede describirse. 
La distancia del punto inicial al final, y el avance reali- 
zado, puede observarse al comparer "CanciAn marinera" (la 
cual, sin embargo, juega muy abiertamente con sus valores 
simbAlicos) y "Navega", Y similar perspective podrîa adop- 
tarse en el caso del conjunto noche, sombra, oscuridad, 
etc., tan présente en algunos poemas de Versos y oraciones, 
donde su valor descriptive no ha cruzado afin el umbral do 
lo universal y genérico,
Los sîmbolos del final de la Historia humana que 
se niueve por la utopîa son, fundamentalmente, los de la 
luz y el nombre. Junto al primero hemos de considerar el
lOl
destino y las estrcllas, y la oraciAn (opuesta a la blasfe­
mia , redundantemente con la oposiciAn canto-grito). Los ojos 
rcAnen el présente y el future en su funciAn do llorar 
y de ver... LOl nombre puede ser dcscrito como la identidad 
dosvelada, en relaciAn con la poesîa, équivalente al "ges­
te unico" do "Prolopuillos". Y anadamos la espiga y el pan 
como culminaciAn de la semilla. Muchos do ellos anaden una 
determinaciAn espacial y temporal: el "inSs allé", el otro 
lado del muro y de la pucrta, "una dimensiAn que nosotros
no conocemos todavîa"... "tn5s allA del mar... / al final de
59mis lagrimas" . La realidad actual de la Historia se inter 
prêta como Tragodia y su sentido profundo y trascendental 
en funciAn de la luz esclava^^, de la luz apresada en la 
"otra" dimensiAn:
Nadie nos explicA. Muy callado, unos hombres
di jeron:
fuoron lealcs "a la causa",
Ipor "la causa del caudillo" murioron!
ïo di je: No, No bay causas ro.jas ni blancas.
Los caudillos no son mAs que pretextos,
îPor la Esclava!.,.
También éste es dinero
para el rescate de la Esclave.,. !Por la
Esc laval
Jpor la "causa de la Esclava" murioron!
Los sistemas do transformacion del mundo y constitu 
ciAn del hombre se insinAan con el verbo ganar on su ambi- 
gua significaciAn de conseguir por los medi.os heroicos o 
por el intcrcainbio coniercial. En verdad, el aspecto heroico 
ha quedado ya relegado y son estructuras dramAticns y dia- 
lécticas las que dominan en este perîodo de la poesîa de 
LeAn Felipe. Asî, la mencionada frase de la funciAn do los 
ojos -llorar y ver- mucstra la coincidencia de opuestos , 
salvando de nuevo la contradicciAn por la mediaciAn del 
tiempo, Pero antes de pasar a los sistemas de transforma- 
ciAn, atendamos a las imAgenes que sirven de mediadoras en­
tre los sistemas de realidad y utopîa. Son las lAgrimas, la 
sangre y el fuego, sieiido las dos primeras équivalentes.
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LAgrimas y sangre valon por moncdas. Tienen su lu­
gar, pucs, CM el sistema de compra-venta;
Se ncunarS la lAgrima 
como So acufia el oro.
Y un hombre sin llanto 
serA una bolsa vacla.
Pero todos tendremos quo pagar la entrada.
D - O
Yo soy el hi jo de mi carne, de mi prodio, 
y de lo que da mi cuerpo: lAgrimas.
El hombre es hi jo de sus lAgrimas...
Y Dios no da nada de bolde.
Todo so paga con sangre y con el sudor de la
sangre,
Icon llanto, con llanto! ,
y se gana la luz... como se gana el pan.
El llanto va unido con las imAgenes de la navega-
c ion y el mar -imAgenes de la situaciAn del sujeto poAtico 
en cl universo- y , con frecuencia, se vincula a los siste­
mas de transi'ormaciAn. Como ya dijimos, la vida del hombre, 
representada asî, pasa a ser, olla misma, sîmbolo, sujeto y 
precio de la transformaciAn. Llanto y sangre resumon la iden 
tidad del hombre^^. TambiAn el fuego ocupa el lugar de 
mediador por su portcnencia a ambos sistemas. La frase sin 
tAtica do LoAn Felipe es : "nos salvaremos por el fuego"^^. 
Ocupando llanto y fuego una misma posiciAn en el esquema ima 
ginativo, parece normal que ambos se identifiquen, que 
sean intercambiables a travAs de su funciAn. De hecho, los 
textos los relacionan asî;
y no es un fuego eterno.
Pero es,'como las lAgrimas, un elevado precio 
que hay que pagarle a Dios, sin bulas ni des-
cuentos
para entrar en el reino do la luz,
en el reino de los hombres, en cl reino de
los heroes, en el reino 
que vosotros habAis llamado siempre el reino
beatifico del cielo.
Otro conjunto de imAgenes, cuyo significado comun 
es tambicn la transformacion de la existencia, so refieren
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a là constituciAn del sujeto. Su rasgo general es la conno- 
taclAn din&inica. Creo que podemos reducirlas a tres series, 
nmy enlazadas; la del via je y el retorno (équivalente al pjn 
so por el infierno, por el h o m o  y la fragua, etc.); la del 
sacrificio (considerado como intercamhio comercial y como 
"reseate"); la del viento, agente universal. Notemos que, a 
pesar de la direcciAn del sistema hacia el final marcado por 
la luz, los esquemas de vuelta, retorno, etc. siguen apare- 
ciendo como inomentos o etapas de esa superaciAn... y, por lo 
tanto, como encarcclamiento o tarea ponosa, TamhiSn observâ­
mes que el mundo heroico y polAmico ha quedado relegado por 
la presiAn de los esquemas dramAticos y dialActicos. Sin em­
bargo, aparecen restos que no llegan a independizarse y cons
tituir un sistema ordenado, en las imAgenes de las lAgrimas, 
como taladro o espada^^, pertinentes con la menciAn del hom­
bre como soldado y combattante de las sombras.
En sîntesis, las imAgenes de transformaciAn^^ son;
1.- viaje: navegnciAn, camino, retorno.
2.- viento; muerte, crecimiento, maduraciAn.
3.- fuego; metamorfosis, ciclo, horno, mesa, fragua, fénix.
4.- sacrificio; compra-venta, moneda, rescate.
El fuego, que suele ser sujeto de significados con­
tradictories, recibe aquî dos de ellos, complementarios, si 
cabe hablar asî; el aspecto organizador, creador (calor vi­
tal) y el transformador, sîntesis de destrucciAn-nuevo nacj  ^
miento. Y asî se une el tema del fuego al del ciclo, que en 
su inspiraciAn primera pertenecîa a un sistema terrestre, 
pero que en esta poesîa lo aborca y cubre todo. Y podemos 
vertir, también, que este conjunto forma, todo él, una isoto^ 
pîa, sistema equivalents con posibilidad de intercambio. 
Viaje y viento llegan a unirse en una unidad compleja en el 
poema 11 del "Epîlogo", que conjuga la vuelta (lo cual 
también supone el ciclo) y el crecimiento como imAgenes 
de la constituciAn definitive del hombre. El viaje y el 
sacrificio, la vuelta y las monedas se relacionan en otro
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texto, originarjo de Drop a Star y aquî cambiado y am- 
plindo^^. También viaje-retorno, inriorno-horno, viento, 
llanto y sacrificio aparecen juntos on el poema "I Eh, muer 
te, escucha!", junto con otras imAgenes complementarias 
(semilla, masa), acabando de forjar la isotopîa de todas 
esas imAgenes (y clotando al texto de una gran intensidad 
exprosiva ) ,
El puesto y funciAn de la poesîa queda algo oscur^ 
cldo por la gran acumulaciAn del libro y por su compleji­
dad, en ultimo término bostante diAfana. Pero, en relaciAn 
con ese universo simbAlico, hemos do asentnr dos afirmacio 
nes extremas: quizAs, "la poesîa es la luz" frente a "la 
Poesîa estA en la sombra"^  ^ (Y, por tanto, unida al llaiŸto, 
la sangre, la sustancia do la existencia)* La uniAn de am­
bos asertos (no inconciliables por la diferencia del verbo) 
ocurro por medio de la pregunta, el grito y la protesta... 
definiciones todas do poesîa que indican, a la vez, su pro­
visionalidad y su omergencia del universo de sombra y. de 
llanto, Por ello la poesîa es signo revolucionario, histAr^ 
co y sidéral. Y, como mediaciAn también, es, en relaciAn 
con el fuego, llama, senal, antorcha.
En sî misma forma una unidad del pasado con el futu 
ro, a través del poema Anico^^ y de la canciAn (Anica) del 
destino del hombre^^, su voz esencial. Por ello la poesîa, 
tomando el mAs importante lugar, es la roligiAn del manana 
y el salmo auténtico (oraciAn) en el présente .
Todo se resume, de nuevo, en el papel central para 
la comprensiAn y constituciAn del universo. La poesîa es la 
mediadora cAsinica y universal y el poeta Anico del Ahico 
poema es el Viento. Y por ello la poesîa do LeAn Felipe cuJL 
mina -dirîamos que necesariamente- en una cosmovisiAn, en 
un sistema do interpretaciAn del universo. Y de ahî que las 
funciones asignadas a la poesîa sean: ser fuerza que eleva 
desde la colectividad y hacia la colectividad, ser concien­
cia del présente y garantîa de la esperanza (creadora), ser
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el balviarte de la resistencia a la disoluciAn y la muerte 
y donstituir la armonîn del cosmos^^.
A centinuac:i.6n podemos tratar con mayor ligereza 
los otros libros. En GanarAs la luz hemos llegado a obser­
ver la mAs clara constituciAn de las imAgenes poeticas en 
sîmbolos y, niAs nun, a una interpretaciAn simbAlica de la 
poesîa misma. Este segundo paso atano a la rcflexiAn poA- 
tica del autor y ha sido ya prosentado al comienzo del ca- 
pîtulo y serA también tratado al comienzo del prAximo, Ah^ 
ra sAlo nos queda senalar las novedades y variaciones que 
en los textos siguientes ocurren, para tratar de seguir el 
hilo de su interpretaciAn, Por ello nos reducimos a lo esen
cial sin repetir do nuevo todas las imAgenes ya cons-
tituîdas.
En primer lugar nos interesa ei poema "De Antofa­
gasta a La Paz" (1947) por la descripciAn de un proceso 
ascensional que prêtende acabar en la nada^^. EsquemAticei 















El proceso es una huîda en tren de las tierras ba-
jas, donde aparece con claridad el sistema de olevaciAn,
vinculado a la mirada, hecho que hasta el momento no habîa 
75mos comontado , Podemos destacar que la "nostalgia de la 
altura" détermina una caîda hacia arriba^^ quo culmina en 
la mîstica disoluciAn de la conciencia, inclusién en el 
centro vacîo de la nada. Con esta imagen y descripciAn
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(del fin del deseo o destino humano) parece dorse una in- 
flcxiAu on el sistema do LeAn Felipe. Es, nos parece, el 
descubriiiiiento do otra posibilidad. Frente a la plenitud 
humana del ser, el vacîo. Desde ahora, ambos sistemas se 
sucederAn o presentar&n simult&neamente en tenaz contienda.
Llamadme publicano, en la versiAn reducida que cons^ 
ta en las (Jbras Complétas, podrîa considerarse formado por 
tres grupos do poemas; del II al IX; el X y XI; la serie ti^  
tulada "Un signo... qulero un signo". Todos ellos "enmarca- 
dos" por dos "poAticas". Dejando do lado el segundo grupo, 
los otros dos nos ofrecen nuevos sistemas de imAgenes.
Frente al mito de la transformaciAn, ahora se pré­
senta una descripciAn de la existencia humana que puede re- 
lacionarse con los lagartos del libro anterior. El ser mes­
tizo o el espacio irreal y neutro pasa aquî a definirse co­
mo indefiniciAn, precisamente, como incertidumbre entre la 
vida y la muerte, cl naciiniento y la sepulture, el ser y el
no-ser. Este os el elemento primordial: "iY si los muertos
77fueran los vivos, y los vivos, los muertos?".
Este es un nuevo cîrculo, définido por las pregun- 
tas sin respuestas, por la identidad de las imAgenes pola- 
ros; cuna-sopultura, cuna-matriz. De modo similar, cuando 
el sujeto es el Viento, fuerza cAsnica, se advierte en Al 
la doble acciAn contradictoria; "Todo lo alza y lo derriba 
el viento", Y on la vida como juego, el Dios mantiene la 
incertidumbre del hombre-perro, Ella es la équivalente de 
la atadura y del cîrculo.
En el tercer grupo de poemas, las imAgenes decisi- 
vas son "cuentos" y "suenos", imAgenes del cîrculo y de la 
emergencia^^. Al acunar esta nueva imagen, LeAn Felipe in­
troduce una referencia literaria que conviene advertir, 
Cuento implica una interpretaciAn de la realidad, un sistja 
ma litorario (que oquivaldrîa, por su estructura, a la 
existencia), Toma como équivalentes el discurso y el curso 
de la vida. El punto de relaciAn entre ambos sistemas es.
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pues, la temporalidad, la concepciAn vivida y refiejada del 
tifetnpo,
El miedo es el que créa la estructura corrada, el 
sistema donde se repite est&ticamento lo idéntico;
0 un estanque
o un espejo
donde yo me repito 
y me reflejo,
Los suenos, oponiéndose a los cuentos, tienen un 
contenido; el vuelo. Estâmes ante imAgenes que expresan la 
voluntad y el deseo -iquizAs desesperado?- del impulse as­
censional; el viento, la metamorf osis, la mariposa, el cr'e- 
cimiento, la espiga... Taladrar, en el marco del encierro, 
corresponde a volar. Y asl se establece el nuevo espacio 
del mito liumano, el espacio de la luz y del viento... de la 
suspensién frente a la incertidumbre.
Como observaciones complementarias sirvan las si­
guientes; se incorporan imAgenes a la descripciAn de la si^  
tuaciAn del hombre -el hipo y el zumbido-^^^; toma importan 
cia decisive el gusano y el sueno o el gusano que suena,
se insiste, una vez mAs, en el significado temporal de la
isotopîa de las imAgenes; cuentos, espejos, estanquos, la­
zes, anillos, cercos, redcs, trampas. Su abundancia y su 
ultima identidad significative determinan la intensidad de 
la comunicaciAn poética (no sAlo ellas, pero deben incorp^ 
rarse a los fenAmenos lingüîsticos estudiados en el capîtu 
lo anterior y a las conclusiones que allî expresanios).
Acerca de la poesîa podemos decir que se ropiten 
los valores habituales; es Verdad y Luz y no belleza domé^ 
tica y disfrazada.., es la que rompe la realidad cerrada, 
pero existe aun como labor, como viaje, tunel y navegacién, 
no como oficio sino como équivalente de la existencia ente­
ra, y se identifica con la sustancia de la vida, lo întimo 
02del ser humano
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El CJcrvo parece ser el lado ionebroso y nefasto de 
la voluntad de ascenso e iluminacion, expresada en el libro 
anterior, cl reconocimiento de la iniposicion de la ley y el 
cepo sobre la libertad. Esto puede quedar resumido con los 
mismos versos del poetaî
- Y otro dîa apostaste por la Luz
- Pues ahora apuesto por el Sueno^^
Nunca podemos olvidar que los sîmbolos de la Luz, 
del Viento, del vuelo son expresiones de la voluntad y es­
peranza del poeta contra los sîmbolos de la oscuridad, el 
llanto y la trampa, que corresponden a experiencia, a sen- 
timientos para cl fundados... El conjure del mal es siem­
pre una apuesto por la posibilidad del bien. En El CierV*p, 
la determinaciAn nefasta de la experiencia humana hace apoja 
tar por la nada.
El tema fundamental se expresa en el poema primero, 
que, en realidad, pertenecîa al libro anterior. Pero ha en 
contrado en este su definitive asionto. Esto, sin embargo, 
nos muestra que El Ciervo es un desarrollo de Llamadme pu­
blicano , no una ruptura... Es una "variante" de aquel li­
bro que ha tenido suficiente autonomîa. Asî dice el poeta 
en una nota de la primera ediciAn:
Este poema, con ligeras correcciones, viene de un 
libro anterior: Llamadme publicano. Le traigo aquî 
ahora porque es absolutamento necesaria su 
prosencia y cast en funciAn de prAlogo. Los poe­
mas que le siguen, nuevos todos, nacen de él, y 
sin él no tendrîan sentido.^4
Destaquemos tres aspectos: la posiciAn de Dios, 
"mSs allé de la montana, al otro lado del camino"^^, fue- 
ra del mundo interpretado en el poema, pero al que alcan- 
za el sarcasme. Es el "Senor del Genesis y el Viento"^^ 
que ha colqcado al liombre en ese universo; la presencia 
de la ventana, nueva alusiAn a la poesîa, conciencia del 
hombre, abertura de la materia compacta; y, tercero, la 
experiencia do la realidad como una sucesiAn cerrada, la 
eteruidad en la repeticiAn inagotable del mal (cuya unica
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nlternativa os In nadn).
Do oste inodo, nos encontramos yn con un sujeto -el 
Hombre- que ha pordido casi todas sus determinaciones his­
toriens concretas; es el représentante del género, sujeto 
metafisico, no historico, referido a una dimension perma­
nente, inalterable. El tema, prActicamente unico, es la 
"angustia del tiempo", reflejada en la frase: "si la vida
es un acertijo o una t r a m p a " . L a  construccién de los po^ 
mas se hace, como ya lo indica el primero, con dos interlo 
cutores, emisor y receptor fijados en el texto. (No on to­
dos los casos, pero sî en muchos). Suelen ser el Arcipres- 
te y el poetaj pero a veces éste se dirige a Dios, y euton 
ces el texto s6lo puede ser una palabra al silencio.
Esa "angustia del tiempo" esté expuesta con una se^  
rie de recursos irnaginativos coïncidentes, redondantes, to^  
dos ellos variaciones de la imagen del cîrculo, Podrîamos 
recoger en cinco series los distintos modos de expresion 









2.- ciclos o fenomenos naturales




3.- movimientos humanos 
hipo
sueno-llanto 




sed - sal 
bailar-llorar 
serie de "juego" 










Y aun toda la disposiciAn del libro, especialmente 
en sus primeros poemas, volviendo sobre las mismas imAge­
nes y formas estilîsticas, créa una imagen superior, com­
pleja, por adecuaciAn entre sonido y sentido, del mismo he­
cho poetizado. A su vez, las imAgenes fragraentarias aquî 
expuestas entran en relaciAn, mostrando una vez mAs la sem^ 
janza e identidad de significado, su isotopîa;
corréiaciones \
reloj - tic-tac - lAgrimas
reloj - olas - mar
reloj - - sangre
espejo- - lAgrimas
Pero cl poder de las imAgenes no reside solamente 
en tal isotopîa, remarcada por las recurrencias textuales, 
sino en su integraciAn en unos esquemas dinAmicos, signify
cativos en sî mismos y capaces de soportar la carga emocio^
nal de las palabras y los silencios del libro, Creo que p2 
demos volver a senalarlos (ya nos han aparecido) y mostrar 
sus peculiaridades:
1,- movimiento estAtico, Es la mAs caracterîstica y repeti^ 
da expresiAn de la angustia del tiempo. Las mcdidas, los 
mecanismos, los gestos repiten siempre una serie circular, 
Y la figura geom&trica es imagen del movimiento inmAvil, 
cerrado sobre sî mismo, Dentro de Al, "el hombre es una rja 
ta atrapada on un cepo"^^. El cîrculo recoge (y anula) las 
dimensiones del tiempo, el lado objctivo y subjetivo de la 
realidad, y f undo el tiempo con el espacio en una sola un_i 
dad;
En el redondo espacio no hay nada grande ni pequeno, 
como no hay ni ayer ni manana en el redondo Tiempo. 
Todo es redondo y gira movido rApidamente por el 




' son los ponsaitii<*ntos. , . y redondos como .ma ingrS- 
vida bnrbuja son los s u e n o s . '*9
Podemos comprender que, en este libro, lo que real- 
raente existe os el movimiento mismo, cl esquema, y no los 
componontos y la sustancia, Pero enfonces el ser esté atra- 
pado porque la conciencia os sueno (novedad o poesîa), mien 
tras la realidad es la identidad, Hombre y universo siguen 
enlazados en la unidad dôl movimiento, pero su enigma y su 
misterio aparecen aquî como la corteza de un vacîo que la 
conciencia percibc,
Esto esquema esté, a su vez, sobrecargado con las inia 
genes ya conocidas, de la oscuridad (ceguera), clausura 
(sueno), llanto (agua y mar), sin que, en el caso de esta 
Altima, se mèneiono su antigua capacidad de mediaciôn y con 
version,
2.- el descenso. Parece insertarse dentro del esquema ante­
rior, pero conviene no rclegarlo, EstA poco acusado en el 
libro, aunque lo dctectamos de dos formas; on cl poema "La
Palabra", la poesîa es concebida como un ladrillo con cl
90que construir una torre para llegar al cielo . Esto supo­
ne que el hombre estA "abajo", es un recuerdo do la sima, 
el resultado, quizAs, de una caîda. En el poema "Pedi­
gree", es la totalidad de la existencia humana en la hist^ 
ria el objcto de uno interpretaciAn descendent o , fuerte- 
monte marcada por el aspecto digestive y escatolAgico de 
la imagen. El conjunto es una nogaclAn violenta de todo e^ 
pacio y dignidad. En el descenso, tunel, intestine y labc- 
rinto (como sima) son idênticos:
Y que estamos aquî como en un tunel descomu-
nal y oseuro
como en un gran esAfago, 
descendiciido . . . 
doscondiendo.,. 
descendiendo lentamente,
pnsando por los sArdidos, torcidos y laberîn 
ticos iiitestinos de la Historia?.
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iîsta linagen que constituye, ella sola ^ todo un es- 
quonin do inoviinionto, estS en relacion con la del infierno, 
ya que nos reliere a la situacion o existencia humana. Y, 
conio en ese caso, ol descenso se realiza "una vez in&s / 
mil voces mas" , el laberinto es un circule.
Todovia podemos onadir a estas interpretaclones la 
rppresontacion, que viene a insistir ou la sucesion como ap^ 
rlencia, vacîo rocubierto de gestos. Los fantasmas y el 
inundo-toatro s6lo dojan subsistir la sucesiôn y el movi- 
mionto, con su agente universal, el Viento, en este libre 
r.iSs anSnimo e impreciso que nunca'*^.
3.- la transformacion. Dos conjuntos (bnstanto. limitados 
y ya conocidos) de imSgenes complementarlas son la expre- 
si6n de este esquoma ; el venciiniento de la circularidod tn^  
diante un nuevo significodo de la imagon del ciclo, y la 
ruptura por la imagen do la tangente o del proyectil dispa 
rado de la honda. Al primer grupo corrosponden las meiicio- 
nos del liorno, el nlfarero, el infierno mismo (puoS snbe- 
mos que esta Tiltima imagen es polivalente ). Al segundo se 
podrlo anadir "el bora do". Estos dos pequenos, poro impor­
tantes, conjuntos deponden de los dos sistemas complémenta 
rios en los que Lc6n Felipe cifra ol fin: la maduraci&n, 
cocciSn, etc., y la luz. Entre ar.ibos grupos de imSgcnes se 
producon, en ol nivel textual, los naturales crucos, su- 
pucsta su funciôn équivalente:
No tengo m&s documentos de mx mismo 
que este barro mal hecho y mal cocido 
en el que nadie pondrS jamais su orgullo... 
ni los hombres, ni Dios... ni yo tanqioco.
No renicgo.
Foro asî., con esta estructura desconchada y
torcida,
yo no acudo ni me presanto ante la Luz.
Déjame volver a la pella, 
al torno al punzfin,
al horno otra vez, invisible Alfarero.
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Como so aprocia bioii on este nIt imo piuito, la con- 
traposicion de Itxs IniSgenos es patente, poro el sentJ do 
frustrado del dinainismo so inxpone por el dominio de las im& 
genes de la sitnaciSn sobre las do la voluntad, la oscu- 
ridad y el vacîo sobre la madurez y la luz. Asî, el paso de 
un esquema (repeticl&n-caîda) al otro (transr<>rmacion-huî- 
da), la inversi&n que debîa producirso, no ocurre. Y la po- 
lémica se centra en la voluntad, afirmacion, dosoo de la Na^  
da, como vîa de escape; es un entrentamionto con el Sonor 
de la realidad maldita, sentado y espectador. Ya no es la 
polSmica de la luz contra las sombras, sino la de las som­
bras contra la luz ( iiiiposible ). Fero coi.io no parece posi- 
blo afirmar iinp.^ vJ dament e la nada, en la polemic a surge la 
oscision, el desgarro do los dos esquemas y del verso mis­
mo, aspecto Altimo del libro mSs desolado, oscuro y angus- 
tindo del poeta. Forque la poesîa, en esta obra, la pol^
mica. Y aquî volvemos a la observacion que hiciiuos al co- 
mienzo, fundnndola; el tono dialogal inborente al estilo 
del libro, bien sea con el interlocutor présenté en el te^ c 
to, représentante del Senor, bien con el Senor mismo.
Senor del Genesis y el Viento, te lo devuel-
vo todo:
la arcilla y el soplo que me diste... 
vuélveme al silencio y a la sombra, 
al sueno sin retorno, a la Nada infinita...
No me despiertes iiiSs.^
Nuestro resumen esquemStico podrîa ser represonta-
do asî:





















Ciiatro pociiias con eplgrafe y colof6n 63 el Ultimo 
texto que consideraiiios en este apartado. Consigneiuos, ante 
todo, el sorprendente contraste con el libro anterior. Hay 
una belleza distinta, fundada en la serenidad e integridad 
de los textes, en la armonîa del conjunto. Advertinios que 
ella se debe -en parte, al inenos, pues no pretendemos ago- 
tar la poesîa en este nivel- a la estructura de unas im&ge^ 
nes imiy hoinogSneas, portenecientes a una isotopîa; tambi&n 
el desarrollo es progresivo. Pero nos interesa la estructu 
ra, la organizacifin de cada poema y del con junto. Vainos a 
encontrar un juego de sîmbolos importantes, clarainente ex- 
presados, unidos on un sistema simple y rico. En &1 se da- 
r&, mejor quiz&s que en cualquier otro texto, la integr^ 
cion de lo objetivo y lo subjetivo, de la voluntad (deseo) 
con la realidad, del sentimiento con el orden de las im&gje 
nes. Este es el secreto del contraste: la armonîa. El Cier 
VO era la expresifin poetica de un sistema roto de im&genos, 
mientras estos cuatro poeinas se fundan on el sistema arm6- 
nico. Por ello pueden ser tan distintos y tan cercanos.
En su conjunto, establecen un sistema mxtico divi- 
dido on dos niundos, el de Dios y el del hombre. Pero el tex 
to no coiiiienza por ahl, sino por una imagen bien conocida: 
el regreso... hasta situar todo el conjunto del universe 
pendiente de très afirmaciones:
Creo quo liay un mundo y un cielo pequenos y nuestros 
donde tcnemos, hoy, que organizar nuostro destine; 
creo quo mSs all& existen otros iimndos y un Dios mSs 
grande quo ahora no podemos comprender; 
y creo quo lo nuestro hoy, lo que se acomoda a nuestra 
altura présenté... es la Cruz, 
y la Cruz también es mîa.
Con esta organiznci6n, el poonia insiste en una ga­
ina de imf.genes équivalentes. Su esquema serîa asî:
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DIOS ------------- 1--------------  lIOMnpE
nCDIAnOU-PUENTE Uesiirreccion -- >
Ltizaro
Nuovo nacimiento
liotorno; Drama del sujcto_
I
busqvioda de la 
esencia
Transforniaci6ii ; Ciclo y Fuego 
Cruz: niediacion objet iva
objeto del mediador (emblenia) 





El fin o destine bumano est& expuesto en la imagen 
habitual. La situacion del hoy, tambiSn, con los ojos y el 
llanto. La nuovn actitud so trasluce ya en el epîgrafe;
&Por quê estSn hcchos nuestros ojos / para llorar y para 
ver?"^^ Entre las dos funciones hay una relacifin, fundada 
en la identidad del Si’gano de la vista y del llanto. Nos he^  
mos remontado hasta Gaiiarfxs la luz. En el aspecto niSs gene­
ral (organizacion del poema) y on los mSs particnlares, el 
acento ostS puesto en las Inifigenes de mediacifin, de rela- 
ci6n y sîntosis. Todo el poema es un esfuerzo por alcanzar, 
recuperar y expresar la unidad dramStica, distinta, comple- 
ja del todo, de la existencia humana. Con esta conclusion 
rocordamos el comienzo del anSlisis: ol poema imiestra una 
armonîa fundada on la isotopîa de las iin?»gcnes, las cuales 
son de inediacion, El sistema es simple y rodvuidante on alto 
grado. Comienza el texto diciendo: "he vuelto" y concluye; 
"Luz.../cuando mis l&grimas te alcancon, /la funci6n do mis 
ojos ya no sor& llorar/ sino ver" (tornado de GanarAs la luz)
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I v l  pasaclo iniuMliato y cl futuro renioto consistoii, se unen 
por lo mismo: una imagen -ol regreso, ol ojo- do mediaci&n, 
de relaciôn. Principio y fin del tiempo y del poema est&n 
présentes en el hoy del Enviado, de la cruz y del ciclo 
(enticndase: implicados en el acto de la poesîa),
El poema "Soiiar, Senor, sonar" nos ofrece esta se- 
cuoncia: deseo del sueno profundo; deseo de sonar, con re-
cuerdo de 1 sueno infantil; peticion del ensueno con los gr^ 
dos de identidad que se pueden realizar en êl. Lo original 
reside en la fusi6n por medio del ensueno. Este mismo, sin 
embargo, es un termine habituai en el poeta. La secuencia 
relatada maniflesta un proceso de pordida de la conciencia.
La identidad tradicional, aceptada por Le&n Felipe, ent&e 
sueno y muerte, nos indica que puéde suponerse una pSrdida 
del ser que doseiiboca naturalmente en una pordida de for­
ma. hasta aquî aparcce un paralelo cercano con el poema 
"De Antofagasta a La Paz". Incluse se especifican claramen 
te las dos cualidades contrapuestas : "nubes hondas y elevîi 
das del sueno", las cuales nos haccn considerar el impulso 
de la caîda hacia arriba, la inmersifin por elevaci&n.
Pero el ensueno ofrece una nueva conciencia y^, con 
siguiontemente, un nuevo ser al dormido. Podrîamos recor­
da r el famoso monôlogo de Hamlet, vuelto aquî al rêvés por 
Léon Felipe. Dormir, sonar, niorir, resucitar o transformer 
se. La di.solucién-nueva creacién esté sostcnida por el es­
quema puramente dinémico del vuelo ascensional que tiende 
a la fusién con la totalidad césr.rica, descrita con très f^ 
guras sucesivas: Viento (recogido del pretendido sueno in­
fantil), Luz y Dios. La conclusion de ese proceso serîa la 
identidad con la Luz divina y, por tanto, la eternidad, la 
dostruccion del tiempo de la conciencia, por la fusién en 
el sueno ("guOrdame dormi do") y la perinanencia en lo immu­
table ("eternamente sonando").
iJesulta muy destacado en e] poema el aspecto de ideiï ^ 
tidad por la sorie verbal; traspasado... unido... hecho
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... soy In JjUZ. . . soy TÛ mi sino, parte de ti misiiio... Pero 
es tambion relevante que a ese final sc llegue modinnto la 
perdida del ser y la conciencia y la rccupcraciOn do una 
nuova conciencia on un nuevo ser (identidad), El ascenso 
aSreo y luniinoso, la fusiOn niîstica posa por una transfor- 
maciOn... y puede identificarse, sencillainonte, con ella. 
Este es lo quo ocurre en "La Gran Aventura".
4.- Pecapitulaci6n. Postscriptum esencial.
a.- En el libro !0b, este viejo y roto violtnl so impone, 
de nuevo, la voz personal del poota sobre la voz colectiva, 
y el yo concreto brota desde aquel otro yo complejo, sin 
abandonarlq El poema "Escuela" es un ejomplo de ese rasgo, 
en relaciSn, por ejemplo, con "Genoraciones", que vuelve a 
establecer la identidad genérica de los sujetos. También la 
cdad, el nombre, las circunstancias historicas son rasgos 
do la identidad particular del poota.
Por otra parte, las proocupaciones, decantadas, re­
duc i das en parte al (iltinio tranco de la existencia, se divj^ 
den on dos cances, sin fundirse, sin agotarse, como babîa 
ocurrido ya en una gran parte de su obra anterior. Una rama 
expresa la voluntad, deseo o sueno de transformacién, y la 
esporanza; la otra, la posibilidad de la Nada, la angustia 
de la suspensién, insuperablemente descrito en los ultimes 
versos de "Delirio" (cuyo origen esté en Drop a Star). Lo 
comun do nmbns os sienipre el enigma bumano (libro III, po^ 
ma V ) y el inisterio, que es la sustancia del universe.
Do este modo, el libro vendrîa a ser prolongacion 
de la obra anterior. Pero es inés. Es reunion e interpreta- 
cién de su bi storia poética^^. Ilay temas anteriores ovideii 
tes y un pequeilo grupo de poomas que proviencn, sobre todo, 
de El Ciorvo y de Ganarés la luz. La inclusién de aspectos 
biogréficos, el recuerdo de sus versos, la oxplicacién de 
las circunstancias de su composicién y, en algun caso, de
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su sentido, se recogen para culminar en la Altima pégina
del libro on el agregado de una imagen primitive (piedra
de "Como tu"), una i n t e n d on poética permanente (desvelar
el misterio), una nueva imagen-soporte (David y 6ollat)î
Pero a veces pienso que no son todos juguetes y
que yo no he servido para ser
ni piedra de una lonja
ni piedra de una audiencia
ni piedra de un palacio
ni piedra de una iglesia,,.
Yo que en este mundo no be servido despuês de 
ochenta anos para nada... acaso sirva abora, 
todavla, como David para lanzar con la bonda 
una de esas piedras, pequenas y ligeras, de 
mi zurrfin - la més dura, ]a mfis pedernal...
Tu, piedra aventurera
y dar justo con ella '
en la trente mismo de Gollat.
Dentro del libro hay una unidad especial que es 
"La Gran Aventura". Annque participa de los rasgos descri- 
tos, tiene una entidad propia y su juego de sîmbolos y de 
imégenes es particular, cerrado y, con gran diferencia res­
pecte al resto, organizado, Veamos detenidamente ese largo 
poema y luego haremos algunas consideraciones m&s sucintas 
sobre los demSs.
"La Gran Aventura" tiene como protagonists a Don 
Quljote (acoptémoslo asî provisionalmente), el cual no ha- 
bîa aparecido desde Ganarés la luz, donde se incluye en un 
texto procédante de El payaso de las bofetadas. Aunque bay 
menciones intermedias, que luego recordamos, no llegan a m^ 
dificar esencialmente la imagen, y la figura de Don Quijote 
no habîa sido interpretada poéticamente por Léon Felipe de^ 
de 1938. "La Gran Aventura" alude directamente a esta inter^ 
pretaclon para aceptarla y desmentirla^^^. El poeta inter­
viens cont inuanien t e en el relato (aceptemos que lo sea) disi 
poniendo, comentando.«. e interpretando. Tenemos, pues, un 
sujeto del poema y un sujeto de la escritura... La estructu
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ra <Jc las iinSgones se concentra alrecJeclor do esc siijoto del 
poema, el heroe, su caréctcr y su accién y on la disposi- 
ciSn con que el poeta lo présenta (su contexte),
"La Gran Aventura" narra cl mito de la transforma­
cion del hoi’ibre en el espacio creado por la poesîa. Como 
conjunto organizado, el poema es funcionalmente sentejante a 
Drop a Star y teméticainente coïncidente. Pero la cosmovi- 
si6n os distinta y la oriontaci&n también. Senalemos el vec^ 
tor hacia el futuro, propio do Drop a Star fronte a la rea­
lidad de la vuelto, de culininaclon (y dcsengano) de "La 
Gran Aventura". Pero aquella tierra "sicmpro blnnca, sin g^ 
llo y sin reloj" es esta Castilla donde puede ocurrir el mj^  
lagro (pues tal seré la accién).
Pero en el poema aparocen Don Quijote y Sancho. iE_s 
tamos ante un hêroe doblo? No. Sancho, y también el rucio y 
IJocinanto, porteuocon al émbito inîtico... cuyo héroo es Don 
Quijote, lil transformado es solamento ol caballoro. Este r^ 
sumc, en su nueva aparicién, aquel]os rasgos del yo poético 
complejo que describimos en Ganarés la luz. Es el portador 
y représentante de Espana (su conciencia en sueno, su realj^ 
dad sustancial pormanonte)^^^ y, al mismo tiempo, el Nombre, 
el héroe humano que llega a la plenitud. Plenitud y esenci^ 
lidad se alcanzan juntamente, al ser despojado do todo lo 
superfluo -las armas, de ahî ol carécter pasivo y antiépi- 
co- y quodar "desnudo", como en ol final del canto III de 
Drop a Star. Y la desnudez humana resplandoce^^^.
Dobajo de la descripcién de varios modos, su caréc­
ter mîtico es u n o : el hombre del Deseo (sueno, querer...)^^* 
doteiitador, por su aventura, de una doble naturaleza. Es cl 
héroe solar, cuva existencia aparece senalada por la luz y 
cuya culminncion es un éxtasis luminoso, ascendante, glori- 
ficador. Pecibe su nueva investidura (naturaleza) por medio 
de un portador-mensajero, asimilado a la naturaleza divina; 
un éngel. Entonces Don (îuijoto es unido al Cristo, al Ilijo.
Y éste es, en définitiva, ol carécter mîtico-simbélico de
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Don O.uijoto: scr ol iiiodlador, e] représentante de la natura­
leza transformada. Ohservenios que Leén Felipe pone en rela- 
ciSn el mediador (Cristo, por ejemplo, Don Quijote) con la 
niediacion o acto que es siempre para ol la poesîa... La in- 
torprotaci&n poetica do Cristo es ol s'mbolo do 1a transfor­
macién (o constitucién divina) del liombre.
Cl carécter mîtico del mediador ("el Ilijo") reside,
puo s , en dos personajes que, en un inomento, parecon fundir- 
105 *se ' . Don Quijote, on el poema, pertenece al sistema de la 
luz, con sus componentes aéreo, de claridad y pureza; al 
mismo que pertenece el otro lado del boroo, el éngel. Cris­
to, on ol texto citado, se nos muestra més deterininado por 
el sistema del sacrificio, de la entrega y del dolor (lé^rjL 
mas). (Mo es asî en todos los casos, pero, en realidad, las 
légrimas, la entrega y la luz son los rasgos de la doble na 
turaleza, modiadora, del Cristo, como do toda realidad înt^ 
gra, para Lcoii Felipe). Ksto rocata su pertenoncia al mundo 
de lo luminoso... sin impedirla, I C I  Cristo, como Don Quijo­
te, recogo también la sustancia espanola y el ser genêrico.
La transformacién misma -li^cha/investidura- es un 
hecho de integraciéu que viene preparado y seguido por un 
pequeiio conjunto do sîmbolos (casi todos ya manejados) de 
su misma significacién. La transformacién-iluminacién ocu­
rre on un r.iovimiento o c ami no do regreso y con la mencién 
cercana del horno, que remite a la fusién de todas las for­
mas por el sol ardiente^^^. Ademés, el opisodio final esté 
referido a la luz y a las légrimas con la mencién explicita 
do otros versos anteriores. Lcén Felipe cumple su postulado: 
toda la luz do1 mundo la veré el hombre por la vontnna de una 
légrima. Antes el llanto habîa vuelto a ser un clamor 
ascendente, invirtiondo el sentido, exactamente igual que 
en Drop a Star: una exigencia do tipo aéreo y celeste^^^, 
corrospondiendo con el sentido general del poema y de las 
figuras. El texto mismo pone en relacién de equivalencia 
(enumoracién paralela) diverses sîmbolos de transformacién.
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ban i fünlo.los coinn i dir con ésto. Asî, ml pociiin sc prosentn 
conio la realidad siinbéllca ( cnmplimi on I o ) del deseo. llo 
aquî. 3.as correspondencies:
grandes locos .... .... .... ver la cara do Dios
gusano .... . ...............iiiariposa
poota ....... . .... .... Intrcpida Mctéfora
Dcniinrgica
realidad . .......... .... grandes milagros
&Realidad simbolica del dosoo? No. liés bien un nuevo 
deseo siinbolico do la realidad: nuova intoriîretacién poetica 
suspend] da on el acto luisiiio de su oc nr rone ia por el " 1 Alto I " 
La fuerza do Don fjuijote reside en crenr con su fantasia. lOn 
este poena os 5l r.iismo ol fantaseado. Poro lo quo queda inm_e 
diatamente después do la transformacién es una discusién en­
tre ol Poota y el Arzipreste -como en El Ciervo- y una poqu^ 
na scrio de poemas donde se impone la fuerza negadora de los 
acont ecii,lient os. El infierno bumano présenté. Dos de las im^ 
genes del libro anteriop, la tangente (proyectil-trascenden- 
cia y el doscenso por el intestine (repeticién-caîda) resu­
men la doble posibilidad, al fin recogida on la discusiou.
A. Pero eso que usted propone... es el îlilngro.
P. Claro. Contra la Ley... cl Milagro.
A. La Ley os fatal, ineluctable.
P. Y el Milagro también.^ '
En la conclusién del poena, sin embargo, so dice:
îCacîa... yelmo... halo!
; No bay halo!
i'.o ha) més quo un gorro do pa%aso.
Y este es cl orden, Sancho:
Dacîa...yelmo... y cl gorro de payaso.
Sea como fuore, esn transformacién, simbélicamente 
ocnrrida, comporta la de la historia, la cual se define como 
torcida y sangrienta, un éspero cai.iino, etc. Y con ella se 
conjura, detiene y élimina ol Tiempo.




como parados en el Tiempo.,.
en la Historia sangrienta do los hombres...
En El payaso de las bofetadas. Don Quijote, como poe­
ta prometcico, transformaba la realidad sérdida (aventura de 
la primera salida y llegada a la venta donde os armado caba- 
llero); en este consiste el niccanismo pootico, nuovamente 
descrito en este texto’^^^. La transformacién (activa y/o pas 
va) supone la mucrte (o suspensién) del tiempo y la supera- 
cién do la historia; asî ocurre con la creacién do Dulcinea 
-"clavada como una ostrella, en el cielo poêtico de la histo­
ria" - y con la descripcién de la Edad de Or o : "îHo hay tiempo 
on las parébolas!"
El poema pretende que espacio y tiempo sean creiMos 
por la poesîa, constituyan un émbito mîtico, definido por su 
cualidad, su poder, su sustancia y no por ciertas medidas. 
Asî, de Castilla importa lo mîstico y austeroj y del tiempo, 
una hora suspendida, de la que se dice como es El conjun
to de espacio y de tiempo es un prosngio... un mundo m&gico, 
sensible (incluse anticipadamente) a la accién que sucede.
Ahora bien, ese lugar y hora han sido dispuestos por 
el poeta esconograficamente. El texto no sélo supone una re- 
presontacion, sino que muestra y ofrece, aisladamente, cada 
uno de sus formantes: personaje, escenografîa, accién, uti- 
11aje, y Los compone. El mundo-escenario y la voluntad de r^ 
presentacién (por parte del sujeto de la escritura) desembo- 
can en el sentido y aspecto dramético del texto que, intrîn- 
secamonte, es ya un juego de prestidigitacién, un espectScu- 
lo^^^. Este carécter es consecuento y adecuado con el del 
roe como mediador (su accién es un "draina") y con el inter- 
cambio del sistema (légrimas por luz). Estos aspectos esta- 
ban en las "narraciones" acerca de Don Quijote de El Paya- 
so... y en esa concepcién misma de payaso-pista-circo que 
continua aquî, tomando el Poeta el sitio del Payaso (uniendo 
sujeto de la poesîa y sujeto de la escritura).
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Nolei.ios como ol aspecto sagrado, iiittico do las cir- 
cunstancias, del horoo y del hecho nos invita a considerar 
la represontaciSn dramStica como manifestaciSn hierofSnica.
El "drama" quo ocurre es ol del "paso" de lo santo, divino 
y su 'bncuentro" con un personaje. Por olio domina el con­
traste horizontal/vertical en la const.i tuciSn del escenario 
y ol vacîo del espacio (sin mediaciones), mi entras la niesc- 
ta-alta, plana bojo ol cielo- so dispone como un altar. El 
drama podrîa ser un rito si no fuera porque rompe la socuen 
cia habitual: es unico, un milagro.
Y con esto llegamos al elemeuto central, que presi­
de el conjunto de esta representacién, ocnrrida en el espa­
cio mxtico, como constitucién del héroe mediador. Ese ele- 
mento, que lo llena todo y que actua, es la luz, precisamen 
te solar. Los personajes estân desde el comienzo bajo su in 
fluencia: Sancho es "hijo del Sol"; Rocinante es "hermano 
legîtimo de los caballos de la Aurora". La llegada sucede
1.1 4bajo la luz " y un ser de luz es ol mensajero. Del lugar y 
del paisaje, como organizados por el tramoyista, es innoce- 
sario docir més:
iAsî esté bien la luz!
()ue queden asî las figuras sin contorno,
asî esté bien. Asî es la luz de Velasquez
C--0
Hierve la tierra, 
se enfurece el sol.
Y todo es como un liorno grande donde crepitan 
y tiemblan las cosas hasta perder su forma.
cot idiana.
Las cualidades de esta luz determinan su ser. La re­
lacion del fuego, la fusién, la locura y la lucidez se une a 
la iluminacién para conformar un aspecto mîstico muy relevan
te. Tiene también un significado claro de saut i dad y de eter
nidad; aspnctos que se implican y se roclaman:
Poro quiero un reino 
- sin comienzo, 
sin historia 
y sin fin...
Un reino que no se dosniorono con ol tiempo... 
Un reino donde la luz haga santas y eternas
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todas las cosas que toque.
En resumen, "La Gran Aventura" es el drama de la 
constitucion del hombre, en la figura del représentante o 
mediador, por impulso y bajo el impcrio del mundo divino 
representado en la luz. De este modo reproducimos y glosâ­
mes nuestro resumen inicial, termine a termine.
El siguiente esquema intenta fijar el conjunto de 










Sueiio-deseo Esplritu pootico Esencialidad
(Tiempo. Historia)
Don Quijote ----------^ HOIIDRE ^---------  Cristo
Prolongando la estructura de las imégènes de "La 
Gran Aventura", proyectSndola sobre el resto del libro, nos 
encontramos con semejanzas respecte de las obras anteriores. 
Nos fijamos en las imSgenes que dcscriben el Universe, el 
hombre y su situacion. Y luego podremos, quizSs, reconocer 
algunos sistemas de intercambio.
El universe es descrito, generaImente, como Miste­
rio. La variante imaginative mSs repetida es la del mure du
117 «r o , macizo, negro y terrible, como una piedra . De ahi
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que las dos cualidades del universe sean su clausura y su os- 
curidad, inqionetrahilidad sélo relativa para el deseo y la 
esperanza^'^^, El poema "Noche cerrado" recoge los aspectos o^ 
jetlvo y subjetivo de esta situaclén (como ya sabemos desde 
Drop a Star, correspondientes), Citamos un fragmenta;
Ya no puedo ir més allé.
Troplezo de pronto con una piedra dura y negra 
y no puedo ir més allé.
Tengo que recular... 
y cainino hacia atrés... 
camino,
como un ciego camino... 
y tropiezo de nuevo 
en algo duro otra vez,
otra piedra negra que no me deja pasar.
Y el cielo se oscurece 
y se hace duro también.




y no puedo llorar.
lOh, nino perdido y solo!




En este universe, el hombre es un ser abandonado, 
solo... desconocido para si mismo. Dos iraégenes lo definen; 
su ser hospiciano y el "enigma"^^^ (que el texte de Leôn 
Felipe llama, también "misterio", ya que participa de la 
clausura e impenetrabilidad del universe, con el que es una 
sola cosa). Al fin de su historié poética el poeta signe en 
su espacio oscuro y sordo. En relacién con imégenes pictér^ 
cas, el hombre se describe como el desconocido.
La imagen que resume el mundo bumano (poêtico) es 
la del Infierno, que en este libro parece ostentnr un doble 
significado; el mencionado, propio del libro I y de su poe­
ma "Auschwitz"; y el del lugar de transformacién (como el 
horno, etc.), con dos puertas... Este infierno, concebido 
asî, se opone a la ainenaza total, definitiva que pesa en 
este libro més que ninguna otra y que en ningun otro momen- 






Si no nie mandas a la Nada... 
luéndaiiio al infierno:
Este es un consuelo;
si existe el infierno... existe la luz.
Senor:
méndaine al infierno.
Si existe el infiergo, 
no existe la Nada.
La transformacién puede representarse también por la 
vuelta al acto primitivo de la creacién (éunasar la carne -no 
el barro y soplar otra vez), por la intervcncién del poder 
(la paloma del lispîritu), por la insistente caîda de las 1&- 
grimas. Llanto y muro estén en perfecta correlacién (dureza- 
perforacién) como anteriormonte llanto y luz... Pero la lé­
grima alcanza una nueva significacién césmica, Ya no es sélo 
ol arma o la inoneda del hombre; es el principio mismo del 
mundo, la sustancia del universo on expansién^^^.
Respecte de las imégenes de la mcdiacién (transforma 
cién roalizada o doseada), recordemos que ya "La Gran Aventu 
ra" es un intente de constitucién simbélica del hombre, de 
mcdiacién. Y todo el libro IV esté dedicado a Cristo, la fi­
gura del Ilijo, en el cual la carne se hace luz; a partir de 
esta transformacién ya efoctuada (reconocida), ol poeta in­
siste en la identidad colectiva del Cristo, su presencia on 
todos los hombres, su valor de sîmbolo, en definitiva. Eh el
mismo sentido apurita el poema "Diélogo perdido" . Y las fj^
guras nuevas, unicas de este libro, los éngelos.
Creo que no llega a irnponerse ol esquema de la mediai
cién sobre el de la amenaza. Pero éste tampoco domina el con 
junto. En este sentido, i Oh « este viejo y roto violîn! puede 
comprenderse como la unién tensa, y prolongada hasta el fi­
nal, vacilante, de dos interpretaclones siempre vigentes y 
su recîproca puesta en cuestién. Dos interpretaclones que se 
presentaban, en estado niés puro, en El Ciervo y Cuatro poe-
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mas, respectivamente .
Con este aspecto general de tension, podemos recono­
cer ciertas estriicturas! la inversion, la repressntacién, la 
ambiguedad. En términos conceptuales; el ser de las cosas no 
esté fijado, la "apuesta" humana se mantiene y el sentido e^
t& suspense* Por ello la ambiguedad afecta a la poesîa, que
ya fue definida como oraci&n y/o blasfemia. Tampoco abora se
124 #dilucida el dilema . La inversion se produce por la trans­
formacién de una realidad en su contrario (llanto en luz); 
pero, por el momento, este hecho es sélo una certeza fundada
en el jioder de las légrimas (que se produce también en una
especie de antxfrasis, en la cual el llanto pesa a ser 
risa... y la risa es sélo llanto oculto^^^). Esta forma de 
ficcién y de suspensién es el fundaniento del disfraz y de la 
representacién! el Poeta se convierte en Payaso y pasa del 
mundo del mito a la pista del circo. La estructura fundamen­
tal de la existencia del hombre como sujeto poêtico es una 
estructura dramético. La cual se puede traducir en otro tipo 
de imagen: por ejemplo, un juego de ajedrez, que es también 
un modelo de conflicto dramético. (Véase el poema "La Crea­
cién, II", donde la partida de ajedrez es parte de una tragje 
dia)^‘"^ , Pero la tragedia queda privada de seriedad (invert^ 
da antifrésticamente) por ser més séria de lo que el sujeto 
puede soportar, Todo el libro, visto desde aquî, puede com- 
pronderse concebido como un espectéculo, un conjunto de pi- 
ruetas y saltos mortales del hombre y su destino.
b.- Rocinante. libro péstumo del poeta, supone un nuevo gi­
ro en torno a la interpretacién del mundo cervantino. Los 
temas ya conocidos se refieren ahora al caballo. Una cons- 
telacién de sîmbolos vendrîa deterniinada por los vectores; 
locura, justicia, visién doble de la realidad. Otra, por el 
conjunto que forman el caballo, su origen y sacrificio.
Desde Drop a Star la locura interviens en la consti^ 
tucién del sujeto poêtico como el modo de acceso o vîa de
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do COI ipreusion de las realidados dof in:i t i vas. Locura que su^
cita la burl.a y cscarnio, couvirtioiulo al horoo en bufou o
payaso. Rocinante forma ahora parte de este hêroe, comporte
la forma activa y transformadora de ver la realidad desde
127la lu'geiicja do una justicia no iniplantada en el mundo . I.a
1P3locura, naturalmente, se identifica con los suenos ‘ , los 
cuales représentai! -desde Drop a Star hasta "La Gran Aventu­
ra"- ol mundo de la poesîa
i:n Roc inante, la locura, como camino paralelo a la 
razon, os una forma do ver ol mundo y de comportarse ante êl. 
En ofccto, la realidad puede ser vista por el hêroe y el poo­
ta y puede ser vista por ol patén, el r.ionosabio, etc. (figu­
ras représentâtivas). liste hecho esté fundado en el "enc^nta- 
mieuto" del mundo cervantino (on su doble direccion, sublinia- 
dora y dégradante). La doblo visién de la realidad dopende de 
la locura o do la razon. La primera os poética:
Con la intrêpida inetéfora demifirgica Don
Quijote y yo
te venios a ti, Rocinante ,
en tu verdadera realidad poética. “
Roro bay poesîa que no llega a esta cinia:
Casi todos los grandes poetas clésicos
espanoles 
son poetas verbales y literarios... 
y solo los mîsticos, Velésquez y Cervantes 
consiguon que la palabra, 
la substancin, la materia 
se conviertan en luz poética, dinémica,
dcmiérgi ca
més poderosa que,el viento 
y que la noche.
Hay aquî una distincién min importante, ya antigua.
Y con la Intropida Metéfora Dcmiurgica se establece la si- 
guiente igualdad y las desigualdades correspondientes:
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-> LUZ
POzrilA ^  arte de la palabra 
II II
SItliiOLO itiotfii'orn retorlca
El sujcto del libro es Rocinante, visto pocticamen- 
te. En su realidad "bumilde", atado a la noria, lievondo el 
carro de la basura, acorralado en la plaza; o bien on su 
realidad tiiltica, rpie oxprosa mediante imégenes el significa 
do o valor enccrrado en aquella otra inirada. Rocinante pue­
de ser Contauro, unién de cuerpo y equino y locura bumana, 
y puede ser el Pegaso, quien nos introduce de nuevo en el 
esquema del vuelo y de la ascensién... hasta quodar solaiiien 
te alas... la forma dilnîda en el impulso, el sujeto en pu- 
ra sustancia poética.
El cambio, la transmutacién de la porspectiva y del 
ser del mundo se expresa en las imégenes del Fuego, fragua 
y forja, del sueno y de la balanza, mientras al héroo se lo 
describe como el fcnix.
Esta visién del mundo, sin embargo, surge por algun 
resorte que sélo el pocta-héroe tiene dentro de sî. Es una 
visién propia de la locura, sî, pero ôqué enloquuco al suje^ 
to? La exigencia y la ausencia de la Justicia, cabe respon­
der. Podrîamos anadir, dando un quiebro a la distincién lé- 
gica, que -desde El Payaso de las bofetadas- la justicia es 
la locura, que ahora se aplica tambion al caballo. Cuando 
el sujeto vive del deseo pootico de la justicia, se llena 
de ira e insulta a los dioses. Poro éstos responden con la 
burla (o con cl silencio). Vuelve la estructura dramética 
de la existencia del sujeto (y la estructura polémica del 
escritor) al describir la presencia de Rocinante en la pla­
za de toros como la existencia del hombre en el mundo.
Si hasta ahora hemos seguido la lînea que nos llev^ 
ba do la locura al s ne ho '• a la visién de la realidad, del
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svicùo a la Justicia y de ésta n la situaclén dramética, esta 
situacléu nos abre n un segundo conjunto de imégenes: sacri­
ficio (destino), genoalogîa, ser-caballo, profundidad poeti- 
cn conteuida en la aparlencla dospreciable. Este cîrculo de 
imégenes interpréta la realidad de Rocinante, por tanto, de 
un modo dramético y no mîtico.
El héroe puesto en la plaza (coso = circo = escena­
rio) représenta el draina de su sacrificio. No me parece irr^ 
levante que la i>laza sea un circule, como lo es la pista del 
circo, y que, en ambos casos, el personaje esté rodeado de 
publico. Rocinante repite la situacién y las circunstancias 
de Don Quijote, El payaso..., El sacrificio rocibe toda su 
significacién -rito, drama, tragedia- do la presencia refton- 
da del sol, luz poética convertida en onemiga y pcrseguidora 
del héroo-caballo. El sol y la muerte estén juntos en el po^ 
ma "Ricasso"^^^. El toro-muerte arrastra al caballo como una 
ofrenda hasta colocarlo dolante del ojo solar, quien fija la 
realidad eternamente.
i'or otro lado, y marcando la polisemia del sîmbolo, 
la luz-poesîa descubre e interpréta la realidad en el sacri­
ficio, somet ido a la ignorancia o al interês do los especta- 
doi'cs. (Y, do nuovo, ahî se inserta la polémica). El caballo 
sin ostirpo, sin pedigree es, a pcsar de todo,
el caballo més "pura sangrc" de la gran r.iitolo
gîa ospaîîola,
el loco centauro del delirio,
el primero y més intrépide
de los cuatro caballos de la Aurora
el énico caballo del mundo
que conoce la palabra j u s t i c i a .
Del nombre de Rocinante, tal como se interpréta, con 
viene decir que es un nombre universal y que signifies : "an­
tes y después de todos los rocines del m u n d o . No es un 
nombre, una definicién intemporal, sino, més propiamente, 
transtomi)oral; antes y después. Con lo cual damos, una voz 
més, en el problems de la superacién del tiempo, clave del
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dost in o luma no.
il’or quo el caballo, como imagen central, como suje­
to pootico? En realidad, os un sîmbolo, dosvelado on ol tex­
to del poema, por su identidad con ol poeta. Varios modos o 
procesos llcvan a esta superposicién de las figuras (de los 
sujetos), Una soccién del libro se titula "Diografîas paral£ 
las", comprondiondo cinco fragmcntos comparatives:
iComo te me parezco? 
iCéino te mo paroces? 
l'or oso te quiero
[  "  " ]
îli biografîa es como la tuya,
Aquî en este libro van las dos juntas.
En realidad cuento mi vida 
como si contara la tuya
y cuento tu vida como si contase la m î a . ^
Ile aquî ya ].a seiaejanza ostablocida: "îCémo nos pare-
cemos, viejo amigo!" Y, finaImente, la identidad:
Y si, puedo decir 
y me gusta decir: 
que yo soy Rocinante.
Todo el poema "Picasso" es una identificacion -acep­
temos que onîrico-simbolica- con el caballo, a travos del dra^ 
ma del destino comun. Y convienc dotouerse e intentar apre- 
ciar niés de cerca el significado del sîmbolo.
Recordemos el poema "El salto" de Ganarés la luz^^ '^  , 
donde aparece el sîmbolo del caballo ciego. Aquî, cl caballo 
tiene también cegado un ojo, el del lado por donde viene la 
mucrte. Ambo s , con esa faltn de visién, caminon, con la fuer­
za y doclsién que connota su imagen animal. Rocinante, sin em 
bargo esté en la plaza bajo la niirada del sol. Parece, pues, 
que ambos caballos fueran sîmbolos de di stintos mundos : el 
primero, ligado a las fuerzas oscuras, ocultas y subterra­
nces; el segundo, unido al aire, cl cielo y la luz. Pero no 
es asî. En los dos el aspecto dominante es su irremediable 
presencia ante la muerte: son el sîmbolo del destino impreso 
en la cori<oralidad del scr. Para ello la apreciacion del sol
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pasn <lo bcnérica ("La Gran Aventura") a nialêfica. Si antes 
ol bcroe era trausTormado por elovacién y subliiiiacién en la 
luz (bacîa, yelmo, halo), ahora lo os por el sacrificio y 
la muerte, ICI caballo, portador mitolégico del destino, es 
el destino mismo en la poesîa de Leén Felipe, unido a los 
aspectos nefastos del sol y de los ritos solares (corrida 
de toros).
Observemos, i'i nalmente, que Rocinante no es un li­
bro concebido segun una estructura uniforme. Caben diversos 
acercamiontos al torna poêtico. Fundamentalmente, Ids dos 
que surgieron on Drop a Star que, con modos diforentes, re- 
corren toda la obra do Léon Felipe, l’or otra parte, en el 
poema comentado, el caballo cubre un amplio espacio de sig­
nif icacién simbélica, vinculado a los aspectos animales 
(terrorîficos) y a su superacién luininosa y angélica (espl- 
r i tua 11 zac iéu del vuelo), l’ero lo que ocurre eu este libro 
postrero es roprosontativo de la obra ontera, sogun habîa- 
mos visto en las péginas anteriores. La identidad y difercn 
cia dentro de esa obra sie advierto on la prolongacién del 
uso de unas imégenes que, sin embargo, aparecen de distinta 
manera, vinculadas a diforentes esquemas dominantes, siendo 
estos esquemas también pocos, determinados y constantes. 
ro la identidad y diferencia surge igualmente del interior 
de cada conjunto de poemas, a veces de ciertas imégenes par 
ticularos, como esta del caballo, cuyo poder de irradiacién 
las convierte en ejcinplos de polisemia y les confiere la 
funcién de mediar o enlazar otros sistemas de representa­
cién.
Hasta aquî alcanza la materia que nos habîanios pro- 
puesto tratar en este capîtulo. Pero puede ser aun complet^ 
da por la mencién de otros estudios crîticos de tema anélo- 
go y por algunas -breves y provisionales- conclusiones.
En primer lugar, recojamos,el artîculo de Laura de 
Villavicencio, "Estructura, ritmo o iinaglnerîa en Ganarés
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.1. '* 0la luz, (lo Loou Fol i po " . lil t.îtulo >a nos j.ruJica su into-
rés coïncidente con nuostro estudio y taiibion la limLtacion 
a una sola obra de la que so advicrte su puesto clave y cen­
tral en cl conjunto,
Hay que sehalar, como coïncidente también con nues­
tro traba jo, la mono i on de la voluntad do estructura que la 
autora advierto on la poesîa de Leén Felipe, vista en la un^ 
dad tematica el tono monocorde y el orden interne, Pero 
do ahî se cxtieride a otras consideraciones afin mas importan­
tes: la poesîa es "un orden supremo, paralelo al orden uni­
versal"; aquî rosidirîa el centre do la estética del poota, 
que Laura do Villavicencio describe como rcriejo. îîotenga- 
m o s , por nuostra parte, la homologîa lie sistemas como dato 
que ya habîamos acoptado y que nos sirvo do iundamento. Como 
sca eso "sistema" lo voremos més adolanto. Que es algo més 
que reflojo ya lo hemos apuntado en numorosos lugarcs do es­
te capîtulo.
Como sogun do aspocto do import anci.a, la "concepcién 
césmica" do la vida y del arto. De ahî que ocurra una cierta 
comunién césmica (dcspcrsonalizadora) y una ampliacién del 
sujeto, ol "yo". Acerca de esto también hemos hahlado, insi^ 
tiendo més pormonorizadamente en los distintos momentos, sub 
jetivos, générales y su integracién on ol sujeto poêtico. 
Coincidimos on aceptar que el "yo" de la poesîa de Loon l’oli_ 
lîe, desde Drop a Star, no es unicamente subjetivo, que "el 
poeta no canta su intà midad, sino que se proyecta sobre to­
dos los hombres con una voz que quiero ser genérica v eter-
Se alude on el artîculo a la sobriedad del poeta on 
el manojo dol vocabulario y de las imégenes, y, de ahî, la 
reitcracién como recurso habitual y el predominio do los vo- 
cablos sustantivos. Esta observacion se incorporarîa normal- 
monte a la estilîsitca de Leén Felipe, sabiendo que, efecti- 
vamonto, las palabras do especial car y; a simbélica y scménti- 
ca, las imégenes o r g a n i z a d o r a s y ])ortadoias de sentido, se
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rnp.lto u , a i sl.adamciito o formando accuoncias. Pero no sélo 
los sustantivos, sino también ciertos vorbos quo comportan 
algunos de los esquemas de transformacién,
Y, ya por ultimo, la autora monciona la nrticula- 
cién temporal do la poesîa de Leén Felipe. Dice que desta- 
ca, por su ausencia,el pasado, mientras el futuro es casi 
siemyire metafîsico. Esta ultima palabra puede ser una tram- 
j)a. También cree quo el poota escribe sicmpro en présente.
Aquî nosoti'üs querrîainos anadir que desde Drop g Star, y 
por todo lo que hemos explicado, la articulacién del, tiempo 
no es subjotiva (întima, curso de conciencia), como no es 
propiamente cronolégica o histérica, sino mîtica. Que el 
tiempo es, a la vez, la boca do la mucrte y la dol enigma... 
y que su ontrada on la poesîa se hace por su superacién, 
por el lado do la constitucién del mito. Y aquî es'donde on 
laza la esporar.zn como palabra o como grito y esfuerzo del 
deseo. Esto ponto os clavo... y no eutendomos a la autora 
cuando le llaina "una absurda esperanza més allé del dolor y 
del infierno". Es toda la tensién de la poesîa do Leén, i ol_i 
po y su misma constitucién simbélica la que esté aquî en 
juego.. .
Nos cabe mencionar ahora a Concha Zardoya. Ya de 
tiempo atrés se habîa ocupado en los sîmbolos de Leén Feli­
pe, Ella los llamo de esta manera en su artîculo de Asoiiionte. 
Luego, su estudio fue ainpliado en las sucesivas ediciones do 
su gran libro^
Afirma, en general, que las "grandes motéforas" de 
Leén l'elipe son "parébolas, motéforas o sîmbolos parabéli- 
cos" ' Ko define iiés la cualidad ni la razén do talcs nomi- 
nacionos. lîn el artîculo y el libro coincide en dos -la pie­
dra y ol Viento- mjentras el Ciorvo de su primer estudio es 
sustituîdo por la estrella. Su método consiste en desglosar 
los distintos aspectos del uso de las imégenes a partir de 
las menciones expreaas en la obra del poeta. Esto encamina su 
e::posicion liacin una disgrcgacién do los objctos, sin que apji
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rozca c  J ai'ai.ioiito l a relacién enti e los dj versos coatextos y 
] as estriicturas doiide estos sîmbolos cobrnii sign i ficac j éu.
Y, ]ïor otro lado, la divisién "légica" suprime cl aspecto 
de évolue iéu ou ] a diacronîa, do modo que se nos hace dil'î- 
cil captar ol proceso de las imégenes, Sin embargo, osa mi^ 
ma fragmojitacion de los significados do las imégenes nos 
muestra, en su estudio, una verdad rpio también en nuostras 
péginas hemos advortido; la polisemia do taies sîmbolos, su 
capacidad de significar de modo, a la voz, igual y distinto 
en los contextes donde aparocen, Ror ejemplo, es l'écil ad­
vert ir la importancia capital de estos significados atriliuî^ 
dos i>or Coucha Zardo^u al Viento: "l'uerzn cosi.iica", "desti­
na y f inali dad", "justicia y libertad", "sueno y espîri tu", 
"lioesîa".
Aparontornente ajeno para nuestro propésito , cl pré-
l4ulogo del poeta Juan l'ojano a El Ciorvo nos sujçiei'o algu­
nos puntos do confirmacién y la posibilidad de abordar un 
problema comun; la cualidad social do la poesîa de Leén Fe­
lipe. Los clemcntos coïncidentes, aunque annlizados desde 
diferentc perspective que la nuestra, resultan ser la des­
cri pciéu de la poesîa de Leén Felipe como poesîa fronteri- 
za o niestiza, porque participa de dos fuerzas contrapues­
tas. Dice: "También la poesîa de Loon l'elipo se produce en­
tre dos odados, entre un mundo que déclina y otro que amane^ 
ce, y os, %!or ello, una poesîa frontcriza, una poesîa mest^ 
zn, que expresa la recéndita desazén, la crisis agobiadora 
del hombre contemporéneo y participa de dos fuerzas contra­
puestas, aunque dosgraciadamente no baya llegado a descu- 
brir el destcllo de la més positiva y j u v o n i l " ^ R é s u l t a  
ser, también, para Rejano, poesîa concobida como interroga- 
cién, habiendo mencionado previamonto el tema central de la 
busqueda dol hombre.
La afirmacién, a nuestro juicio deliberadamente po- 
Icmica, expresada en la pég. 11, nos introduce en la cues­
tién problei.iética ; "Lo que haré de este dramético nionélogo
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do Loén I'ollpo una nspiracién universal do profundas di.men- 
sionos es su identificacién întlnia con una do las otapas 
més oscuras y, a la vez,, més esporanzadoras do la historia 
del hombre, es decir, la unién de lo poêtico con lo social 
-sî, con lo social, a despecho de augusti as religlosas y mjB 
tafîsicas- âmbas cosas en su més pura interpretacién".
Jîejano, como tamhiên Guillermo de Torre, y otros, 
nos pone ante una imagen habituai, casi propagandîstica de 
Leén l'elipo. Su observacion liace que tengnmos que matizar 
lo que hemos dJ clio péginas atrés, rocoiiociendo que aun en 
los momentos més personaleo, dosolados o întimos, ol poeta 
cumple siempre su papel de portavoz del hoi.ibre y, précisa^ 
mente, de un hombre determinado histérica, social y cuJ.tu- 
ralmento por circunstancias particnlares; la guerra, el exd^  
lio, etc. Aunque esta presencia sea distinta en Esponol del 
éxodo ;■ del llanto, El Ciorvo y i Oh, este viejo roto vio­
lîn! El sujeto pootico de algunos libres -hombre gcnérico, 
hemos af irmado- queda, de todos modos, lastrndô de particu­
lar! dad, de concrocion circunstancial.
Crecmos que, sogun lo estudiado, debemos, a pesar 
de todo, seguir inanteniendo dos aspectos para la recta coni- 
pronsion del poeta: ou primer término, que "la poesîa de m^ 
dula civil", realmcnto, puede circunscribirse (sin exclu- 
sién) a un porîodo do su escritura, justamcnte al que va do 
1937 a 1943. Las preocupaciones humauas no quedarén ajonas 
en los demés, pero las mediaciones utilizadas y los temas 
directamente poctizados no parten de ahî ya. Y esto hay que 
vorlü en funcién do ose esfuerzo por comprender la accién 
bélica dol momento o las causas y consccuencias do la dorro- 
ta, esfuerzo que se acoge a unos sistemas do sîmbolos que or 
ganizan los significados (poéticos).
En se*';undo lugar, que lo que parece poêtico en la 
poesîa de Loéa Felipe es, sobre todo, su mito y la articula­
cién censiguiento de los sîmbolos, esa estructura de niedia- 
cién ctMi la que se pretende organizar ol conocimiento de lo
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real. Eae mito, aparecido en Drop a Star, pnede colorearse, 
escribirse desde la batalla, desde el exilic o desde una 
angustia quo ya no tiene nombre concrete... poro en cada 
uno de esos momentos, es el mito y su resonancia emotiva 
lo que hace crecer la poesîa de Leôn Felipe. Si osa angus­
tia por ejomplo, ya no hace alusi&n a las primeras circuns^ 
tancias de la guerra y el exilio, el crîtico no podrfi, pe- 
se a todo, olvidarlasj pero tampoco prescindir del movi- 
mionto diacronico de la obra^ de su efectiva diversidad de 
objetos, temas y afectos, merced a un escueto "a despecho 
de" que no explica, si no mutila, aspectos esenciales de la 
poesla de Le8n Felipe. Y si la presencia de lo social y de 
lo histôrico o de la angustia es poética en Léon Felipe, 
lo es por su mito y por el tratamiento linguîstico que re­
quiers todo mensaje literario (y al que nos hemos acercado 
en el copîtulo primero).
A este prop8sito, nos parece oportuno recordar un 
aserto del crîtico N. Frye que puede oricntarnos en la con
clusién de estas reflexiones. Dice: "el contexte social
1 2 , 
del arte es igualmente su contexte moral" “. En la poesia
de Leén Felipe se verifies este paso de una manera clara y
definida: el aspecto ético del mito -no desarrollado por
nosotros, pero présente en el concepto de "injusticia" y
en la exigencia (polêmicn) de una ti'onsformaci6n- surge
precisamente de ese contexte social donde el poeta vive.
El contexto social e histSrico del poeta estA présente co-
mo contexto moral en su poesîa.
CAPITULO ITT 
TO no ES STMDOLO Y ItEALIDAD
Anunciamos en el capîtulo anterior quo nnestro pro- 
pôsito era mostrar la sucesiva organizaclfin de las im&genes 
y su constltuciSn cotno simbolos, dejando para este momento 
tratar de lo que Lo6n Felipe haya dicho respecta del tema.
En efecto, nos intoresaba conocer el asunto en su gênesis, 
antes de pasar a discutir la teorla implicada en &1, por 
una parte, y la estructura en su conjunto, por otra, Estos 
dos aspectos del tema son los que nos ocupan ahora. ^
Nos parece necesarlo considerar los comentarios y 
alusiones al tema del slmbolismo en la obra do Le6n Felipe, 
separ&ndolos del tratamiento general anterior. De esta mane 
ra queda atendido un aspecto importante, el que podrlamos 
llamar te8rico o reflexive, que aparecerA enlazado y corre^ 
pondiente con el hecho po&tico tal como lo hemos mostrado, 
Pero esto se verifies mejor cuando ponemos en relaciôn la 
teorîa poêtica con el conjunto del sistema simbAlico como 
unidad y totalidad. Son, digamos, una y otra, interpretacio 
nes generates de la obra que se reclaman, Por ello las tra- 
tamos en este mismo capitula, que sirve, asî, de avance re^ 
pecto del anterior en el sentido de una mayor generalidad y 
formalizaciAn.
Volveinos a encontrarnos con el tema -inevitable en 
este poeta- do la rclaciôn entre poesla y po&tica. En efec­
to, las alusiones te6ricas del autor no son independientes 
del texto poético, sino que forman parte del mismo. Con fre^  
cuencia escribe Le8n Felipe haciendo tema de la poética. La 
rnzén de este hecho la definiremos m&s tarde, al ver qué es 
para él la poesîa (por lo que la "poética" se le convierte 
en una interpretacién de la realiriad), Ya en el copîtulo an 
terior vinios, libro por libro, el piiesto central que ocupa-
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ba la poesîa; aqiiî vorenios, para le lame rit e , que la sinibolica 
(le Leén Felipe (en su mène ion expresa) ocupa un puesto sinii^  




Sigui.endo con la idea de tratar cl aspecto to8rico 
y el sistema simbolico general coino dos tipos o procesos de 
l'ormalizaciôn de la poesîa de Léon Felipe, el capîtulo con^ 
taré do très apartodos: 1.- teorîa de los sîmbolos; 2,- cm 
pleo de los sîmbolos; 3.- sistema general simb8lico de la 
poesîa do Leén Felipe. Y previainente nos permitiinos rocor- 
dnr algunas nociones, establecidas en la prosontacion , que 
sirvan de apoyo y rei'orencia inmediata. (Lo cual puede ofre^ 
cer una prueba implîcita de la pert inonda del punt o do vi_s 
ta metodolSgico y de la perspective formai que allî adoptâ­
mes como la mAs adocnnda al autor y a su propio texto.)
Entre el amplio numéro de tratados y ciencias que 
bacon del sîmbolo objoto de su estudio, elegiiiios la visién 
antropolégica como la inAs apropiada para dar cuonta de los 
rasgos propios que el fonSmono del siinbolisnio nos ofrece.
Se trata, r.iAs en concreto, de una perspective cultural que 
estudio la presencia de los sîmbolos en general -y de cier- 
tos sîmbolos récurrentes- en todas las formas de comunica- 
cién y on todos i os procesos de interpretacién que el suje- 
to humano produce.
Definimos el sîmbolo, al comienzo, como represonta- 
ci.on originaria y nuténoma, capaz de dar sontido (ordeiiar 
los significados) o instaurer una interpretacién y un "dis- 
curso" (cxposicién sucesiva de nlguna de sus significncio- 
ncs sinmlt&neas y relacion con otros sîmbolos del sistema). 
Si gui en do a muchos autores^ creîmos poder dotori.iinar su fim 
cion general de mediaeién, tomandolos como ios organizado-
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res (bien scan "casas", bien sean "palabras") tie la integra- 
ci on tic la estructura natural (supucsLa o postulada por nues 
trn focu] Lad de con.ocer) con la estructura cultural del mun- 
d o , o de los diverses pianos de la estructura cultural entre 
s j . lia; , sin embargo, otros aspectos funcionales de la media 
cion que se. rofieren al sujeto en su sociedad, al sujeto re^ 
pecto de la propia conciencia, al su jeto en relacién con su 
liistoria.
1.- El sîmbolo. Testiinonio y teorîa do Léon Felipe
Las primeras menciones (pie conocemos del tema mues- 
tran un desarrollo relativnmonte amplio, una terminologîa de 
conceptos inclusi vos y équivalentes que se recubren en su ex 
tension, y una doterininacién temporal, junto con otra teiiiKti. 
c a , ambas importantes. Son lîneas escritas entre 193# y 1939 
on ICI pavaso de las bofotadas y estAn en relacién directa 
con Don (Juijoto y Edipo, personificacion del Poeta Prometoi- 
co. la vinos cpie el giro del proccso sinibAlico en la poesîa 
de Léon Felipe se dio en Espanol del éxodo y del llanto, con 
la funcion de restituir la posibilidad de dominar el caos y 
restaurer el i.iito positive de Drop a Star, tras la destruc- 
cioii. JCs, justamente, antes de ese libro, cas! al mismo tiem 
po que algunos de sus poemas, cuando surgen las primeras mon 
clones del sîinbolo que luego se prolongan en obras posterio- 
res, desnpareciendo casi al final, si bien el concepto, con 
otros términos, permanece y recibe nueva actualidad. Estudija 
romos estas distintas situacioncs, dojando constancia, desde 
abora, de esa primera identidad -temporal y circvinstancial- 
entre teorîa y desarrollo del proceso de simbolizacién. El 
pcrîodo do mayor interos para' nosotros abarca desde El paya- 
^ o . .. (1939) a QanarAs la luz (1943) y, luego, jO h , este 
vicjo y roto violîn! (1965)»
En el primer momento vamos a considorar la presencia 
de los sîmbolos y los términos "sîmbolo", "figura" y "mito". 
El contexto en que aparecen es déterminante para comprendor 
su sentido. Al comienzo de El pavaso..., se nos ofrece la
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clave on estas frases qne selecciouanios :
Las revolucionos so hacon ^••*3 para resolver 
el graTi probleina del lioubrc. Y no so bacon coii 
tra las dictadnras buinanas, sino contra la dic^  
tadnra de las estrellas tainbi cn Q. . . J 
Y no las hacen las niasas ni los t iranos, las 
baco el^bombre, Lo nn boinbro singular, sino el 
honibre. ^
iJoteinos cuSlos son la accién y el sujeto: las revoluciones y 
el hombre, como ser generico. Y el eleniento comun, el poder 
del sujeto para rcalizar la accion, cs una fuerza dot mida, cl 
genio poético. Aqux so situa la primera mencién del simliolo. 
Ilabla el autor de ese genio poético-proincteico :
Suele existir como un sîmbolo y es coniunmente 
' la conciencia de un grupo de hombros porsoni-
ficada gn un béroe imaginario, nacional o uni^ 
versai.^
Podemos ya , con estos datos, pasar a interpreter los 
textes. El sîmbolo es la conciencia de la bumanidad, porson_i 
ficada. Pero esto tieno inplicacionos muy amplias. En primer 
Ingar, se define el sîmbolo como imagen de bumanidad, con una 
serie de equivalencias que giran alrcdedor de dos polos : 
fuerza y conciencia. En efccto, el sîmbolo contiene la fuer­
za revolucionaria general del hombre, su plena bumanidad la­
tente o poder de construirse a sî mismo y al universo (lue­
go, como '/a vimos, el acento podrA recaer en la intorpreta- 
cion). Asî, cl sîmbolo serA, mAs propiamonte, imagen ontici - 
pada de bumanidad. (Las revoluciones no las baco el bombre 
singular, sino cl bombre). Pero la imagen es, tambicn, con- 
cicncia, ])orque en el sîinbolo el bombre alcanza cierta poso- 
sion, no reflcja todavîa, de sî mismo. La fuerza poética que 
aparoco como sîmbolo os transformadora c iluminadora y asî, 
e] sîmbolo alumbia (ilumina) la realidad porque alumbra (en­
gendra) la realidad nucva. El sîmbolo del sîmbolo scrA, en- 
tonces, el fuogo o, como se dice aquî mismo, "la imagen en- 
cendi da".
Nos iiarece poder dodueir de1 texto citado que cl sîm 
bolo aludido por Leén ]''el i pe , que vive en la conciencia en
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la figura do un liéroo, tione una realidad priinaria no lin- 
güîstica, sino oiuinontomonte cultural o imaginâtiva, oxpr^ 
sable en diferontcs véhicules, aunque el poeta se refiere 
a uno -la poesla- no reducible, tampoco, a la serie estrvic^  
turada de unos versos. Porque, como se aprocia fScilmente, 
la l’oes'a es en el texto, un concepto muy general, abarca- 
dor de toda la realidad, como lo es en este momento, tam- 
bién, el término Justi cia.
Otro aspecto del sîmbolo, iniplicado en la defini- 
cién citada, es su carActer coloctivo. No necesitaremos d^ 
sarrollar este rasgo, a la vista del texto de Leén Felipe; 
"una fuerza general latente" ... "es coiiiAnmente la conci^n 
cia de un grupo do hombres". También en este sontido el 
concepto de sîmbolo es primarlamentc cultural y social; no 
es lo nés Individual y propio de un autor, sino la percep- 
cion que una comunidad tiene de sî y del mundo como posib_i 
lidades.
llagamos constar una consecuencia (que adelantamos 
on uno de los pArrafos, al comienzo del capîtulo): impli­
citement e se esté roalizando la coincidoncia entre sîmbolo 
y poesîa. Y esto ]ior dos caminos. Primero, porque lo que 
existe como sîmbolo es la fuerza o genio poético. Digamos, 
la poesîa como energeia que aparece en esa imagen colecti- 
va. En segundo lugar, el sîmbolo se mèneiona como concien­
cia, y esta misina realidad fue ya atribuîda por nosotros, 
en el capîtulo précédante, a la i'oesîa en general. De nue- 
vo, la funcién de la poesîa, por ambos caminos, viene a re^ 
lizarse on cl sîmbolo en un sentido, c] que reprosentarîa 
la igualdad: sîmbolo = Poesîa. liay, igualmente, otro senti­
do, cl inverse ; Poesîa = sîmbolo. La Poesîa es cl sîmbolo 
do la transformacion humnna, del poder ilimitado de croa- 




La poesîa os sîmbolo iiorqnc représenta la realidad 
(colcrliva) niodiante tina transfoi inac i An (iiiotarAi-i ca ) del 
térniino rotor ico "me t A fora ". Esta coiisjste, dicho brovomcji 
te, on lin cambio en el significado ilirecto do nna expre- 
si6n (sintagma, loxoma) que aquî pasa a significar el cen- 




Y, do este modo, se establoce una circulaciAn de d^ 
blc sentido: la révolue ién es una inetArora socitil y la met A
fora es un sigtio rovolucionario» (Signo creo que puede eii- 
tenderso como soual anticipadora). Ya este mismo hecbo nos 
]leva a apreciar una cierta imprécision terminologica, pues 
se usa la exprosiAn "motAfora poética" o "gran motAfora" 
donde nosotros usarîamos sîmbolo, Esa ocuacion que hemos ex 
puesto lo explica. l’oro, entonces, Léon Felipe restringe la 
extensiAn de sîmbolo a unas figuras o personajes, béroes de 
la leyonda o del mito, que perviven en la conciencia colec- 
tiva 11 or su inexhausta capacidad do significar, no aludien- 
do a los sîmbolos cosmicos o naturalcs, que él mismo maneja 
habitualmente. Esto puede ser dobido al punto de partida s^ 
cial e histérico-mîtico que lia adoptado. De cualquier mauo- 
r a , las dos figuras représentâtivas de esa fuerza poêtica 
son Don Quijote (atoncién al mundo social e historico) y 
Edipo (atoncién al mundo césmico y transompîrico), ambos 
agent es de la t ran s forma d o n »
La relacion, o meucién coujunta del sîmbolo y la nm 
tAfora, nos hace dar un paso mAs, die i eudo que Leén Felipe 
parece suponor que el sîmbolo se engendra por un proceso iii£ 
taforico (y, en general, retérico). Ev i dent emout o esta af ijr 
mac ion, si se la podemos probar, no os una descripcién toc-
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u:ion en cl, s i no una cotisecuoncia cio su terminologîa inclu-
siva. La meta fora, vista nctivamonto, se moueiona on ol tex
to como "e3. mecanismo metaférico" que, en su transignifica-
cion, anvmcia/enuncia algo propio de la realidad misina ; no
es, en absolute, un adorno retérico. 1C s ese mecanismo cl que
pone on actividad el genio poético que vive como sîmbolo.
Las metaforas cngondran sîmbolos o signes revolucionarios,
4etc. .
1 ara concluir esta exposicién, después de comnotar 
la définie i on general de sîmbolo y su relacion con la poesla 
y con la metA fora, nos cabo moncionar la funcién que Leén 
Felipe le asigpia. Con sus mismas palabras: ^
... y sus ojos y su conciencia j^ de Don Quijote] 
von y organizan ol mundo, no como es, sino co­
mo dolie ser. '
Ya sabomos que esta ultima frase aInde a la trans- 
forinacion motaforica como transformacion social, Ahora, nos 
fijamos on ol primer término que se refiere n la funcién de 
coinprcnsion (captac i én) y ordenacion do la realidad segun 
unos principios o catogorîas pi'oyectivas, propias de la as- 
piracién y del desoo: y ésta nos ha parecido ser, exactainen 
te, la funcion del sîmbolo en una de sus focetas. (La misma 
funcion catogorial desempena la prcgunta incontestada y no- 
cesaria de Edipo),
llesumiendo las ideas principales, hemos hablado del 
cspîritu poético como energeia (fuerza) y conciencia, plas­
ma do eu una figura simbélica de vigencia colectiva, trans- 
formadora y alumbradora de la realidad universal. Loro al 
sîmbolo puede hacer reforencia Leén Felipe con otros nom­
bres équivalentes. Soleccidnamos en este momento, como mAs 
importante, cl sue no ^ . Si on .la serie de conceptos anter io^  
res sustituîmos sîmbolos por suenos, evicontraremos una se- 
cuencia pnralela, que el poeta establoce on su mismo texto:
El poeta prometeico aparece siem]>ro en 3a llisto- 
ria como un personaje imaginario [la figura simb^
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lica quo conc i orta on s.T las aspJ rac ioiies tie 
uua transformacion absoluta , una libertad bu^  
iiiana y cosmic a], I'ero lo imaginario promet e^
CO gnna realidad y la realidad domest i eu se 
pierdo en las sombras de la liistoria Caccîén 
transf ormadora^. I,a liistoria la compoae el 
sueuo de los bombros -lCdipo, Don Oui jote,
Fausto, Zaratustra. Los suenos son la somi- 
lia de la realidad do manana ... [cxactamen- 
te como el s'iubolo^].
Sabemos que el ticseo, los suenos y tantas aspiracio- 
nes confusas del espîritu huiuano, no exjireaabl.es on concep­
tos comunos, adoptan el lenguaje cifrado de los sîmbolos... 
Estos constituyen, entonces, no una desviacién enfermiza de 
la realidad, ni una nietarrealidad ilusoria, sino la expre- 
sién de la totalidad de expcrioncias, conocimientos y valo- 
res del hombre. Si el simbolismo -consciente e inconsciente, 
primario o sccundario- forma un todo y no hay separacion 
firme entre ambos^, lo raismo podor.ios decir del ponsamionto 
humano y de sus formas conceptualea, intuitivas, plAsticas y 
simbélicas do conocimiento y expresion. Lo que podemos ana-
dir como caractorxstico es que, de nuevo, Léon Felipe piensa
en un ensuono coloctivo (y, como tal, objetivo). Este es el 
rasgo constitutive de su poesîa; si ol sujeto es el hombie 
gonorico que représenta a todos (sîmbolo de bumanidad), la 
poesîa es la palabra anticipadorn y ]u ovi s iona 1, voliîculo de 
expresion del sîmbolo encorrado on los suenos colectjvos, aqu^ e 
llos que forman la liistoria y se haccn realidad, despla- 
zando a la inautcntica al dosvAu del no ser.
Y bay un momento en que el sueho se hace carne 
y la carne suono.
Munea hnbîamos visto a Don Quijotc tan hecho 
realidad como ahora, ni a Jispa/in tan hecha ilu-
sion. iO.uion sabe ya cuAl os la realidad y cuAl
es la ficcion?
q
La obra siguiente, Espanol del cxodo y del llanto , 
mène iona el tema en su introduccién en prosa, que pretende 
ser una justificacién del poeta y de su quohacer. La poesîa 
es un contraste de luces sombras, del cual son maestros
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Cervantes y Shakespeare, pero de modo distinto. En el prime­
ro el contraste es vivo, de carne y hneso; Shakespeare juega 
con conceptos, invenciones o sîmbolos. Su arte es artlficio, 
Como Se aprecia, la divlsifin de la realidad en dos campos 
irréconciliables continua en la base de la visl6n de Leén 
Felipe. Fero parece, en ese contexto, que los sîmbolos son 
entendidos como representaciones establecidas culturalmente 
a disposici6n de los artistas, que cxpresan ciertas Ideas o 
intorpretaciones générales, desapasionadas, de una manera 
estructurada y esquemAtica, Los sîmbolos no crean ni organl- 
zan noda; no tienen interpretaciones o significados propios* 
sino en funcion del valor cultural que se les concede. La^or 
ganizacién literaria proviens de una accién del escritor -el 
"artlficio", el "juego"- del cual los sîmbolos son solamente 
materia. La relacién verbal y simbélica lleva aquî la marca 
de lo que no es real, sino ficticio y artiflcioso, a pesar 
de su grandeza. Se opone a lo immediate y vivo, representado 
en la carne. Sin embargo, este use del término "sîmbolo" pa­
rece pasajero y se ha introducido aquî, posiblemente, por la 
atraccién de la serie verbal; "Shakespeare juega siempre con 
conceptos y frases y con personajes forasteros; con invencl^ 
nes, con sîmbolos universales. Su arte es siempre artlficio, 
virtud genial de comediante maravilloso..•
En GanarAs la luz recoge Leén Felipe algunos fragmen 
tos de El payaso.... y, Justamente, los que se refieren a 
nuestro tema en el libro XII, "Prometeo", que trata de la 
poesîa nuevamente. La reiterada inclusién de los conceptos ya 
analizados les otorga un nuevo contexto de muy amplia signifi^ 
cacién, pues culmina en este momento la poética simbélica 
que surgié en la posguerra y se perfilan aspectos poco desa- 
rrollados anteriormente para constltuir un cuerpo teérico 
m&s amplio y homogêneo. La lînea conductora puede quedar fi- 
Jada con los siguientes elementos; la grande y eterna révolu 
cién --  un mito ----- el Poema Universal, De la revolu­
cién, en su aspecto tocante a la poética, va hemos hablado.
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Ahora esa rovol.ucxéu se introduce coiiio inîto, el cnal coin­
cide tai.ibién con la poesîa en general y con cl trabajo po^ 
tico de Leén i elipc (autor), en cuanto este cnttiple on sî 
r.iisino aqncllos iiiitos.
La o«inivalonci a do mito y poesîa y la estreclia vin 
c n ] a c i 6 n de los mi tos universales, logcndari os , con ol "ini^  
to" de Leén Felipe son los aspectos (pie hemos do resaltar. 
Los primeros pérrni'os del libro'^^ ratii'ican esta que pare­
ce identidad mediante una negacién: si no hay mitos, o si 
ostos no perviven hoy, no existe poesîa. l’ositivaiiiente, el 
mito pertenece a la realidad (en su mas jiroInnda determina^ 
cién, igual que los suenos, que estSn "sombrados en la car 
ne") y participa del poder de la poesîa: florecer, fructi- 
ficar, etc. El mito es poético, la poesîa esté en cl mito, 
Asî podemos concluir que el mito parece ser otro nombre 
del mismo concepto simbélico, resaltando el aspecto cultu­
ral (pie ya tenîa y los rasgos de actividad, fecundidad, 
etc, iCl mito viene transmitido por su héroe principal, Proi 
metco, o ol proieta o el poeta.,, Wolt Whitman, Job y Jo- 
nés. El con Junto -tpie Leén Felipe considéra una unidad Ic- 
gada- nos indica la integra cion de pasién, robelion, sufr_i 
nionto y poesîa (adomés de un cierto caréctor "coloctivo") 
que son los valores complojos que portenecen a este desa­
rrollo del universo simbélico, que es el mito.
Los podemos proguntar, sin embargo, si I,cén Felipe 
establoce alguna distincién outre sîmbolo y mito. Dado que 
el texto corn ont a do es int erpretativo , poro no dircctaniont o 
teérico, la rcsi>uestn no os la cil ni puede ser tajanto. En 
primer término, tal diforenc.ia no ayiaroce claramente. Y 
ponsamos que esta oquiValencia -do hecho parcial, como ya 
veremos detenidamente en ol apai'tado terccro- se produce 
porque ol poeta se fija més en la funcién que on la défini^ 
cién de los términos. (No olvidemos que Leén Felipe esté 
intoi'pretando la realidad cuando interpréta la poesîa).
Por Gso mito, sîmbolo y poesîa son tcSricar.iente equivalen-
228
tos como produot(. do una relacién interna on sii obra : poe­
sîa compucstn por sîmbolos, on torno n un mito fundamental, 
const Itin endo, todo esto, el universo simbélico do la poe- 
si.'2.
Y este otro punto es importante, aunque no podemos 
detenernos abora en el, ya que no pertenece a la reflexién 
del poetn, sino a la configuracién de su poesîa. Pero sî 
hemos de decir que la moncién de los mitos, en general, ti^ 
ne una estrecha relacién con su mito como tema central de 
su poesîa, on el cual so articulan los sîmbolos. Precisamen 
te se habla de "initos" en GanarAs la luz, donde sc expone, 
de una forma privilegiada, ese contentdo trascendcnto de la 
poesîa de Léon Felipe. \
llito, sîmbolo y poesîa nos parecen équivalentes, pe^  
ro no idénticos. Una voz situada asî la relacién, dentro de 
la cual. advertir.ios la diferoncin, y suponiendo que se da a 
causa de la funcién énica que Leén Felipe oxpresa, indistin 
tamcnte, como mît ica, simbélica y poética, nos conviene de£ 
lindar los rasgos mAs importantes do tal funcién. Sistematj^ 
zamos ahora unos elementos y sugeroncias que, mAs o iiiciios 
disperses, fueron apareciendo en las exposiciones anterio- 
res y que reciben una confirinacién nueva por los textos do 
este libro, Los dos polos, ya conocidos, son: totalizacién 
de la experiencia y de la realidad y rcnovacion como pro- 
yocto humano, Pero, mAs en concreto, podemos dar estos nom­
bres :
1.- integracién: es la funcién que hemos denominado también 
"mediadora" entre el pasado y cl futuro, el homîire y su me­
dio, el svifrj.miento y la rebelién, lo coloctivo y lo indiv^ 
dual, la poesîa y la realidad^^. En resumen y sîntesis, do 
lo conocido y lo dosconocido, do saber deseo.
2,- esperanza; nos dcténemos en esta que parece nueva expre^ 
sién del poeta, qui on dijo ya, segurameute polemizando, en 
Espanol...
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porquo yo no soy el qne canto la ’ destrncci.An 
si.no .la esperansa.
Y, do modo (laralolo, cinade aliora
Vnolvo a docir:
Mo canto la dostrncclon,
apoyo mi lira sobre la cresta mAs alta dp
los s? r.iijolos . ^ ^
La snstiti'.ciAn, deliberada, de esperanza por sîmbo­
lo , jnstif ica nn est r a definiciAn. Loro aim podemos ir a.lgo 
mAs Icjos. La esperanza, y el sîmbolo que la expresa y la 
sostiene, se entiendcn como un poder do elevacion. Cnnndo 
el poeta hali.la de destruccion recordamos, por ser del mismo 
libro, cl viaje al abismo o el dosconso. Fronte a ellos, 
contra ellos, asienta su poder poético en "la cresta mAs a_l 
ta", uniondo la poesîa al conjunto valioso que se organiza 
con el ascenso y la elevacion.
Ambos aspectos do la funciAn del mito nos condiicen 
a resaltar aquî, en un brève paréntesis, otra cualidad atri_ 
buîda al sîmbolo: la firmcza^^. En relacion con el Viento, 
quien juega con los versos y los dispersa, en relacion con 
ol cataclismo de la liistoria, los sîmbolos aparecen como un^ 
dades astables y consistentes (en este caso, se aplicn el 
nombre de sîmbolos a una clase). Es la misma idea expresada 
on el t e::t 0 i unie di at amen te citado, cl canto apoyado en los 
sîmbolos. Esa firmeza, insinua otro texto, se fundn en la el^ 
mentalidad o desnudez de au ser, que le bace resistir el 
despojami ento:
lias do este modo queda la liistoria sola en 
la tenacidad de sus Imesos, do sus piodras 
y do sus sîmbolos,
sin nfimoros, 
sin soiiiiiras  ^_ 
y sin panos.
Y esta otra frase confirma lo mismo y nos bace recordar so­
me jantes momentos pooticos:
C o n  aiaos todos la aventura como los grandes 
sîmbolos do ]iicdrn sepultndos que se levantan 
cori sus aristas firmes ^gpuedon al fin mAs que 
el V iento desr.iemoria do.
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Tal vcz existe un roforente de esta moncién poética 
en las jiii at.ildes ; templos aztocas eei canos n la clndnd de , 
IlCxico o en los odlficios do la cultura maya. Ahora bien, al 
margen de esta snposicién, caben dos observaciones, con las 
rpic corrnt.ms este paréntesis: primera, qno los sîmbolos son 
"do picdra", aspecto qne se invierte on el viltimo libro, 
donde las pledras son sîinbolo (de los poemas o de los frag­
ment os qne permanecen sélidamento estnblecidos on el poeta); 
la imagen esté ya présenté on este momento: "Con ostos poo-
mas (lue yo ho llamado ya orgullosamonte jiiedras firmes. 
Segunda, (pic osos "sîmbolos do picdra" son las jiiedras ho­
chas sîmbolo (son cnal soa su rcfcrcntc) y asî, realidad d£ 
tada de signii'icacJ on universal para el hombre (aquî, el 
voncimiento del tiempo destructor o de la voluntad césmica 
nogadora).
3.- transfuriiiacién: esta funcién del mito y del sîinbolo do- 
bîamos ]lamarla, do modo justo, "produccion", puesto que la 
Poesîa en general, como el suoiio, etc., os el vehîculo ver- 
dadoro para crear la realidad nueva. iCsto aspecto compléta 
nec csariameute el anterior, quiténdole el excesivo ostatis- 
r.io (pie la moncién do la firniezn puede sugorir y nfirmando 
el sentido dinéniico qno la "integrncién" y la "esperanza" 
contienen. m As aun, ol mito, el sîmbolo, en definitiva, la 
poesîa, intogran o median toda la realidad y contienen o ex 
prosan la et;peranza humana porque son los nncleos producto­
res de la realidad y do talcs sentiinicntos concomitantes.
llasta aquî hemos tratndo de la oxpansién del sîmbo­
lo, como concepto, desde la mène ion ou El payaso... hasta 
el mito de (lanai'As la luz. Pero en esta obra la relacién on 
tro sîmbolo y poesîa avanza de un iimdo definitive, aunque 
no sorprondciîte, pues estnba aminciado ;/a en 1939, al con­
vertir a la l’oosîa como tal en sîmbolo absoluto, abarcador 
de toda la realidad, centre y germon, en su définicion del 
"Poema Universal".
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Vai tos i>or paso:;. La Icctura do las pAginas corrospojj 
il.i.anLes dol "I',]-»? loi>;o" (esta s j.tiiac.ion es i nipoi tantn ) de Lana 
l'As la nos pcri’.iite recoger esta sécnencia de frases on
cadcnadas que se sucoden lAgicamonte y se lüiplican: en este
libro bay versos antlguos y recientos --- ^ me inclnyo y me
roitcro -— > abora veo que yo no ho oscrito mAs que un solo
poema ---^ (mi poesîa no es mAs que un solo ; unico poema)
 > se escribe dentro de un plan que se ignora al coinenzar
 A cl Gran i’oema Universal. Eos conceptos clave son,
pues, que la ropetj cion indica la identidad y esta se com- 
prende segun un plan universal. Para tlesglosar ol trecbo avajn 
zado intentenos responder a dos preguntas: ique signio. 1 ca 
que la poesîa os sîmbolo? iDo qué realidad os sîmbolo la poe^ 
sîa?
Tomando como guîa una de las définiciones de sîmbolo 
que bomos rccordado en esto mismo capîtulo, podemos respon­
der a nucstra primera piegunta que, en jirimor lugar, los mi^ 
mes iioomas que Leén Felipe escribe y sus reflexiones acerca 
de la poesla pasan a formar parte de un sistema segundo al 
que, ofectivanionte,representan como partes del todo, sin per 
dor su unidad y su valor como poemas individuales; ese segun 
do sistema es el propio y puramontc simbélico de la Poesîa 
como entidad universal. El cual, adomas, no sélo estA repre- 
sontado por sus partes (libres, poemas, etc.) sino contonido 
en algunas de ellas que mencionan y rccogen ese todo univer­
sal como cl mito propio del autor, haciéndolo "tema". Üc es­
te modo la Poesîa como sîmbolo es la clave del arco del sis­
tema simbélico de Leén Felipe. Todos los sîmbolos couvergen
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en ella y clla los contiene -los produce- a todos .
Como i.lusti'acién, rocordcmos de nuevo este texto:
La poesîa entera del mundo tal voz sea un mismo y 
unico poema.
Yo pi en so quo es ol mito pei'manente, sin origen y 
sin termine y sin causalidad nJ cronologîa; un vicn 
to encondido y gênés i co que da vue1tas por la gran 
comba de un.i vei'so ; algo tan objetivo, tan material y 
tan nocesario como la luz. îTal vez soa la luz! iLa
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lu:;! J.,a .In:; es ima illninns i éii cjue nosotros no cono­
cemos todavîa.^
Gi aquî tencnios el fnndniiiento do la slmbolizac.ién, 
tainb.icn el aspecto del sentido ostA présenté. Porque, justja 
mente, es en la l’oosîa donde aparece la posiblo plenitud do 
sontido, on Iorma de " p l a n " y  tambicn el dosconocimiento 
es nn lado constitutive de ese sontido, que afocta a las 
partes (poemas, libros) porque son partes. En cambio, la 
Poesîa es el sîmbolo donde so afirma ese sentido ultimo co­
mo dosconocido poro no monos real. Queda ]iatente que esa 
"dimension" no es cualquiora, sino la mAs definitiva* De ahî 
que esta "func i on" propia del sîmbolo -dar sentido- se 
cumplo on la l'oosîa en cl grado mAximo, y asî tambicn poi\ 
este camino la alcanzanios como clavo de todo el conjunto de 
los sîmbolos.
rtnalr.ien t o , creîainos que los sîmbolos son pluricon- 
textuales y que desde ellos so organizan los contextes poo­
ticos y litorarios. El texto de Léon Felipe nos aboca a la 
misma conclusion: la Poesîa es cl sîi:ibolo do la poesîa como 
contexto total y unico, como "discurso" universal, capaz de 
rccoger todos los anterioros y, onticipadamente, tambicn 
los vonxderos
llasta aquî nucstra respucsta a la primera pregunta, 
que signifiea que la poesîa es sîmbolo, Pero, prolongnndo 
algunos de los elementos mèneionados, nos bemos de enfrentar 
n la segunda do las cnestiones; de qué realidad es sîmbolo 
la l’oesîa. Y recordemos que quedé establocido en el capîtn- 
lo II que los sîmbolos utilizados por I,eon Felipe -luego v^ 
romos cuAlos y como- se reforîan al universo como misterio 
y, ])oi' tanto, al misterio, sin m A s , que rodoa y cubre al 
bombre, ; a este mismo on su dimension incognita, lo que no- 
soti'os bomos llamado enigma, pero que él, mAs habituaImente, 
llama también misterio, soguramcnte desde la conexién de hom 
bre y universo que a nida en su obra (rasgo simbélico al que 
alude la relacién Iiubituai de macrocosmos y microcosmos). El 
misterio, pues, on ou dob1o dimonsién aparece eu ol deseo
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( insat isieclio ) , proyectado como tran.sf ormncion do la reali­
dad o, indisolnbioMionto, constitueién del bombre.
l’or lo mismo, el sîmbolo de la Poesîa es el sîmbolo 
de la nnidad (dotada de sentido) do la bis tori a biimana, se­
gun Léon i'clipo la concibe. liistoria que es definida como 
el proceso del nuevo nacimicnto, o como una serie intermin^ 
blo de lagrii.ias, esfuerzos, etc. Y, asî, el sîmbolo de la 
Poesîa vcndrîa a incluir el aspecto mas genSrico y abstrac- 
to del mito (tal como luego lo describiremos), Es on la po^ 
sîa donde ese mito existe (lo vimos al final do Drop a Star 
y lo volvorei.ios a oncontrnr on "La Gran Aventura") donde se 
verifica la unidad de la realidad, mito poema... elevado 
a categorîa universal '' .
Desde esta perspectiva bomos de comprender correct^ 
mente ol texto del mismo libro, "Prometeo", vigente desde 
e.l niîo 1933, di ez antes de la publicacién que comentamos.
El fragmente es muy conocido y genorali icnte citado y, a 
pesar de su mayor antigüedad, forma con los otros aquî recri 
gidos una nueva unidad. Leîdo en la secnoncia del contexto, 
osos "materiales" inmediatos o productos literarios, aptos 
para la fognta poética, son sélo dos aspectos do la énica 
realidad que entra a formar parte del (Gran) Poema, obra 
del (unico) Poeta proinoteico. Y dentro de esos materiales 
quedan incorporados los mismos sîmbolos.
El sîmbolo de la Poesîa recoge y articula la nuilti- 
plicidad de pianos do lo real. Ya hemos bablado do su papel 
mediador-productor con relacién a la realidad al sentido. 
Abora nos cabe decir que ese sîmbolo es también mediador en 
tre las dimensionos opuestas de ]a realidad, de modo que és^  
ta queda abarcada ou sus dos polos; universal/concreto y 
subjetivo/ob.(Ctivo, Su lado universal y objetivo (el otro 
lo consideramos ya explîcito en los textos transcrites) apa 
rece en la none ién del poeta-agonte, el Viento, tanto en 
GanarAs la luz como en el poema posterior "Un poderoso ta­
li smAn" (1934):
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Nunc a ha hab.ido pootas.
'.'sa vio.ia canc.iSn la bn escrlto el Viento»
Ï la Poos fa , la gr a a Pans a , como ] a gran
liistoria ,
la seguirA baclendo, también, eternainente
el Viento,
!'.l producto de osa accion queda, corisecuentemente, 
défini do como "In canc 1 An eterna y anéniina del Mundo", as­
pecto de palabra y de conciencia de la realidad considerada 
como un todo. Poique cl paso de una poesîa de sîmbolos a unn 
poesîa como sîmbolo représenta también que una multitud 
de imAgones predominantemente "naturalos" llegucn a reunir- 
30 bajo un sîmbolo "cultural", con lo quo so produce la me­
dia ci on natural-cultural n que aludîamos, y, mAs aun, todo
pasa a ser cultural, es docir, croacién dol orden y del sen
20tide vinculados al modo humano de conocor y existir .
ConocJcndo ya la evoluciSn poética de Leén Felipe, 
no iiuode extranar que, tras el momento de trAnsito que re­
présenta su olira Llamadine publicano, nos encontromos con la 
desapai'icién de unas notaciones sobre el sîmbolo que tan cjb 
nidamento respondîan a la cosmovis i én poética do su época 
anterior. El Ciorvo no puede sostenor la misma teorîa del 
sîmbolo que OanarAs la luz. Sélo una moncién nos advierte 
quo las creaciones de segundo orden, los emblemas, las no­
ciones abstractas, elementales y bumanns son mAs activas y 
renies que el mismo bombre. Vivon los signes, poro el bom­
bre (como realidad real, no como doseo simbélico) aun no^^. 
Una segunda alusiéu, recordando su poema a la cruz de Versos 
oracioncs... libro 11, la présenta "hocha sîinbolo", "como 
un campo sogado, esporAndonos a todos, / como un campo comu- 
nal y mostrenco"^^. ï’or medio de la universalidad dol objeto 
comprendemos que el sîmbolo signe teniondo tal alcance o, in 
versamente, quo lo que tiene esa extensién y apertura indef^ 
nidas es un sîmbolo.
Entre los anos 1946 y i960, J,oén l'olipo escribe y pu 
blica sus adaptacioncs tontrales, auncpie el pcrîodo mAs int^
"Il H
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rcsaiitc ocujia de 195^ a 1953. Tarn nncsti'o oli.joto actual 
do ostudlo, esta otra actividad, a la quo dodicai.ios la so- 
guxida parte del trabajo, tione tambioii su impor-tancia, puos 
ol toi.ia dol sîmbolo se inclnyo do modo paralolo y coiiiploinori 
tario a como so prosouta on GanarAs la luz. Si bomos obsor- 
vadn ya la rolaciSu do sîmbolo (y mito) con poesîa, abora 
nos fijamos on su relacién con ol toatro. Voremos aparocer 
personajes, olemontos caractorizados nna y otra voz como 
sîmbolos, do la mauo do Sbakespoaro y do Juan barren. Y do 
esc con junto do sîmbolos on ol toatro jiasai'omos a vor ol 
mundo como un toatro do sîmbolos. Lo cual, vuolto sobre la 
poesîa, nos ilumiuarA una parcela tpio otras dos voces ya b_o 
mos mencionado; cl dramatismo quo la sustenta^^.
Comcnconios por ol pré logo do "Alas y jorobas o ol 
rey buGon", pai'Afrasi s pordida do El doT Lear. lOsta el au­
tor tratando do Justificnr su ompono y ol puostc, y trata- 
mionto del but on. I'ara olio aludc al carActer simbolico do 
los personaJos del cuonto o fAbula. i'l buién, on efecto, os 
llamado "este jorobado simbélico y tradicional ; mAs ado- 
lante, on una acotacion del "Prélogo", "cs ol bufon simbol^ 
CO. La sîntesis do todos los bufones". ^  ' Su liistoria comieji 
za con la muorto de los profetas, "alma tolArica do Israel,
el grito oscuro do la Tiorra, la voz dol pueblo, lo quo aim
54ra so llama ol inconsciente coleOtivo" y su aspecto pre­
tende s or roprosoutativo y simbélico, dcsdo ol tra Jo al j;o- 
rro > las jorobas.
Sill embargo, ésta os solo una parto. "... Y aquî 
estoy ahora... Junto a la oreja de este boy Lear que no os 
mAs quo mi otra mitad. . . Y un sîmbolo como yo..."^'^ Por aquî 
entrevemos la funciAn de estos sî.ubolos, su sontido so- 
gundo, quo os exprosar ol dualismo do la nnturaloza, la esen 
cia contradictoria del bombro, on sus dos vcrtiontes ;
"el bombro os loco y ruin, divino } grotosco... ostA bocbo 
de viento y nrcilla ... Los pootas, para sonalnr meJor este 
dualismo, ban rccurrido a los sîmbolos y ban dividido on
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(los mitadns la naturaloza Immana"'^'* Esto os el ■ com Lonzo dol 
toatro, porqno esa division crea nn antagonisnio -"conflicto" 
on Coivantes, "jnogo" en ShnJcespoaro- qne bnsca solncion y 
s'jitesis. As' os como ol s'lnbolo quo aparece on el teatro 
llova a nn vordadero teatro de sîmbolos. Ëstos son las fuer 
zas draiiiAticas, actantos encarna(Tos en actores con forma 
ImiKina, tal como vcremos on la segunda parte de este ostu- 
dio. Pero la tension polar quo busca un ostado do equili­
bria, poi- la inLogracI on do los términos opucstos, es, ade- 
mA s , una concoi>cion que rocorre los diverses estratos o mo­
dus do s:i mboJ.izacion on la obra do Leon Folipo. Asî, cstA 
la unién de viento y arcilla o, niAs genui namonte, de Luz y 
Viento, de la cual surge la P o e s î a a  su vez, el arte ^  
la bistoria de ICspana se concibon como la pretensién de una 
sîntesis entre la conciencia y el subconsciente, términos 
que equivalen a personal y coloctivo'^; ol hombre es la corn
posiciAn do los dos personajes, cuyas puras esencias sépara
39el poeta- Y ol toatro es juego o lucha
llasta aquî, cuanto hemos dicho corresponde a un tex 
to de carActcr prologal y teérico (en el mejor sentido de 
la expresion, doctrinal), de acuerdo con el intente propue^ 
to al comienzo de este apartado. ^''odomos coinpletarlo con 
distintas menciones del mismo y cou refercncias a otra obra. 
La lianzana^^, que muestrn los rasgos anteriores, do alguna 
forma extrema dos, micntras que el mismo .juego draniAtico pro 
peude a la alegorizncién por las continuas referencias de 
carActer intertoxtual y cultural. Leemos en el tîtulo de la 
version cent cnida eu las Obras Complotas (la segunda);
"La Manzana / fAbula o juego poético y simbélico / de hom­
bres y mujeres contado / on espanol". Y luego los persona­
jes son descritos alegérlco-simbélicamcnte on esa versién.
4 2 ^
En la anterior esta misma concepcién surg i a en las acota
ciones: PrAxedes SantibAnez "ha vivido siempre entre la
ciencia y ol misterio y cree en ol es]îîritu y en la poesîa.
Vuela pooticamonte cuando 3.a ciencia llega al callején co­
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rrado y sin sali da horizontal. Lc gnsta reduccrlo todo, has­
ta las Icy os f'sicas y mat ciiiAt i cas , a ir.iAgonos y  s imholos " *. 
De ignal modo, Elena de Santa Elenxis "debc ser la encarna- 
clon de la Elena inî tica, la Delleza absoluta^ El sentido 
segundo, simbolico, os ademAs, trasc. endent o , apunta a lo ill^ 
initado .
Por una o por otra do las obras, lleganios a la con- 
cepcion del teatro como represontaciAn do la fAbula, cl mila. 
gro, o o::prosion plAstica escenica dol mito do la rcnova­
cion do la existencia, Asx aparece on Lo os cordoro.... Que 
no quomen a la dama y on algunos euontos de El JuglarAn, 
mientras la dimension trAgica (la situacion como caos) se apo 
ya en las ndaptaciones shakesperianas. Desde aht bemos do 
dar ol paso al mundo como teatro de sîmbolos, équivalente do 
ose mito que intenta realizarse. La bistoria puede ser défi­
ni da y doscrita asî: "no es fAbula, que es mito" -"No es mi­
to, que os bistoria"- "liistoria poética y  simbolica./ La An^ 
ca eterna y perdurable" .  Existe esa esoncia simbolica o 
poética on los bombros, las ncciones générales y  tambicn on 
los pueblos En la concopcion mAs annlia, casi metafîsica, 
el bombre, como os l'Acil presumir, pasa a sur el persona je 
liufon de Dios, ol sîmbolo notante de la creacion, y ol tea­
tro de los sîmbolos se constituyo por la fusion de la fic­
cion con la realidad. Pocordomos que esto mismo cs lo queocu 
rre con la moncién del unico mito que firolonga la con.jun- 
cién de los mitos clAsicos, en GanarAs la l u z (La relacion 
se acentua por las dos citas de ose libro que se mencionan a 
continuacién, en el personaje que comentamos). Y del mismo 
modo, finnlmonte, "el cine poético" manifiesta ser "motAfora 
viva" o, dicho do otro modo, que la estructura simbélica del 
arte es semejante (homologa) con la estructura (simbolica) 
de la realidad Este punto, sin embargo, quedarA mAs nsen- 
tado, indirectamente, en la segunda parte, cuando tratemos 
de las obras draniAticas y nos refiramos a la escena de Leén 
l’olipe como escenario del mundo, con su inclusiva correspon- 
dencia clAsica de teatro dentro dol teatro, etc. El drama eri
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ciorra tambicn una cosinovlsién y la poesîa un draina, el que 
representan las fuerzas profundas del mundo coneentrndas en 
el microcosmos bumano, artj culadas en el mito unico o fAbu­
la que se repite ("el cuonto de la buena pipa", en Versos y 
oracioncs... II y La Manzana).
Este "drama" de la poesîa, encarnndo en los sîmbo­
los, vuelvc a conduclrnos a un tema que consideramos ya iin- 
portantc desde ol capîtulo primero. En efccto, allî mencio- 
namos cl aspecto draniAtico do la poesîa do I,o6n Felipe on 
relacion con los elementos linguîsticos que estudiAbamos. A 
Si referîamos las tonsiones de todo orden, la intensidad y 
el dua] 1stlo que parecîan en el n:ivel textual. En cl capîtu­
lo segundo dimos un nuevo paso: el dramatismo era inbel'^nte 
a la estructura misma de su poesîa y, asî, la manifestaciAn 
on la superficie quedaba nsegurada y fundada en la misma 
const itucion del poema. La situAbanios on los modolos de 
trauüfOj/mac ion por cl intercambio, la compravonta y cl sa- 
crificio. Abora damos un nuevo paso: de los sîmbolos draiiiA- 
ticos articulados (estos esquemas) vamos al modo draniAtico 
genera 1 de la si mbolizacién de LoAn Felipe, que vendrA a rje 
suniirse en .lo que baco un instante bemos doscrito como la 
division dramAt ica de la realidad complo.ja (dey y buf An, o 
Luz y sombra, etc.) y el juego o conflicto esencial entre 
ellos. Este es el modo, creetiios, mAs perfecto y mAs propio 
de articulaci&n de los sîmbolos, si nceptamos la divisiSn 
de su sintaxis que bace J.K. Cirlot en la introduccién de 
la obra citada : modo succslvo, modo progresivo, modo cora- 
positivo y modo dramAtico. En Leén Felipe parecen actuar, 
sobre todo, los dos filtinios, el compositivo en la ordena- 
cién de los espacios simbélicos caracterîsticos, ya que en 
ellos los sîmbolos combinan los respectivos significados pa^  
ra dar lugar a nuevos sistemas complejos (como veremos); el 
dramAtico actua en el nivel general de la estructura, es dje 
cir, del conjunto de la obra y de cada poema, mediante la 
interaccién de los grupos constituîdos, a través de unas r^
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glas o esquemas que son los moncionaclos. A esta compos le ién 
on un sistema dramAtico, global, con,junto, gencrico, le be­
mos denominado (bablando de GanarAs la luz) el mito. Y asî 
volvemos a porcibir la importancia de la nueva relloxiAn 
bre el sîmbolo on GanarAs la luz; donde el texto primero 
de El payaso. . . queda eniuarcado por la const ituc ién del mi­
to como unidad de interpretaciAn bistArica y la Poesîa como 
unidad de interpretaciAn simbA]ica (universal).
Dicbo esto, vo]vamos la vista atrSs. üijimos que la 
mèneion de los sîmbolos se débilita, sin porderse del todo, 
en Llaiiiadme publicano y El Ciervo. Y, desde luego, no se 
pierde el uso de las imAgones simbélicos. Como en otros as­
pectos de su obra, îO b , esto viejo y roto violînl significa 
una interpretacién e inclusién de todo el mundo poético an­
terior, como tal mundo ya constituîdo y objetivado, en la 
nueva obra, a veces, incluso, como materia con la que se 
trobaja. El simbolismo es uno de estos aspectos, aunque ya 
no hable el poeta nominalniente do él, salvo en rarîsimas 
ocasiones. Veonios algunos rasgos.
tHo es una luz propicia para la gran motAfora poética, 
los grandes milagros y el asombroi^G
Estos conceptos, motAfora, milagro y asombro, dcfinen el 
contenido mismo del poema "La Gran Aventura", ya analizado 
en el capîtulo anterior, y corrosponden al m&s anecdético 
y descriptivo de "aventura"; ol adjetivo antepucsto alude, 
nos parece, a una magnitud de tipo cualitativo, de importon 
cia y de exclusividad. La "gran matAfora" -como los "gran­
des trasbordos" de El Payaso..., las "grandes revoluciones" 
y, mAs tarde, la "gran met&fora poética" y la "gran metAfo­
ra social"- se refiere a la unica y definitiva, determinnda 
y no calificada por tal adjetivo, procodido del artîculo d^ 
terminado. El desarrollo del poema es francamonte simbéli­
co. Como ya vimos, Leén Felipe simbolizn en esc poema la 
transformacién real mediante una transfiguracién literaria 
y convierte, de nuevo, a la poesîa en la tierra misma del 
mito, no sélo en su enunciacién. Digamos que pone en ejercj^
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cio ol sîmbolo, tal comO lo habSa postulado; por esta apli- 
cacioii do la teorîa lo hienclonnmos aquî.
Pero, puesto que lo hacomos, nos vcmos obligados a 
llovar hasta el fin este comentario. Porque esa "puesta en 
prActica" queda también puesta on cuostiAn, rota, al final, 
cuando el mundo poético se desoncanta y los sîmbolos de 
transformacjon quedan en suspense. EstA en el texto ya co- 
montado: "Uacîa... yelmo... y el gorro de payaso"^^. Si o^ 
vidamos este aspecto malinterpretamos toda la poesîa de 
Leén Felipe en este momento, dAndolc un carActer de opti- 
mismo creador que no tiene. El drama do la constituciAn del 
hombre sigue como ropresontaciAn circenso de lagrimas, 
rabia y de protesta.
Las restantes y escasas referencias al sîmbolo nos 
dejan ver que el poeta sigue siendo consciente de su prActi^ 
co. Asî, en la siguiente menciAn del mismo poema, justamen­
te después de la intsrrupciAn primera:
- Mire usted, Seûor Arciproste: Yo no soy un poeta 
cpico... ni antiêpico. Alguien dijo que yo era un 
poeta lacrimAgeno. Tampoco... Yo no soy mAs que un 
clown, un clown que se ha puesto a hacer juegos m^ 
labares con unas ideas absiirdas e intemporales y 
con unos sîmbolos falsos que no funcionan.^^
A esta luz cobra también valor nuevo el poema "Ima- 
ginacién" que fue ya comentado en el capîtulo anterior. No 
se mèneiona en él el sîmbolo, poro se insiste en la crea- 
ciAn de la bistoria por la poesîa, y en los sîmbolos de me- 
diacién mAs preciosos para Leén Felipe: ol milagro, el Cri^ 
to y el Infierno... Todo ello nos situa en el mismo trazo 
abierto con El payaso... y que, quizAs, concluye con este 
libro:
La poesîa... 4N0 es la que bace la bistoria?
Êsta ba sido siempre mi doctrine.
Todo lo ba beclio la fuerza poética del hombre.
Su imaginaciAn.
La Intrépida met&fora demifirgica.
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4Y si la imaginaciSn 
fiiese nna snstancia imperecedera 




IQu A gran consnolo para el hombre!
IîTodo imaginaciAn!! ^
4l*retende el poeta afirmar que la realidad es sAlo 
una proyocciAn del hombre, desrealizando el mundo y la liis- 
toria? Creo que séria excesivo interpretar asî la literal!- 
dad del texto. El problenia nos présenta otra vîa de solnciAn 
si lo entendomos dentro de la concejiciAn simbAlica que estâ­
mes mostrando. y comentando. Notemos el tono dubitative de la 
ultima interrogaciAn y las siguientes frases, no exactamento 
afirmativas, sino exclamativas. Es la manifostaciAn de un de 
seo, mAs bien... el deseo que da origon, precisamente, a to­
da su poesîa y que solo en ella se convierte en afirmaciAn y 
se intenta conio posibi 1 idad ("La Gran Aventura"). Lo que prj^ 
mero aparece cotno creaciAn humana no cs la realidad, sino 
los sîmbolos del sentido (creador) de toda realidad; Dios, 
Cristo, los Angeles. Lo creador humano es el sentido, no me- 
ramente como sîntesis nocional de ciertos principios, sino 
como una nueva realidad que convierte a los hombres en die­
ses. Estainos, aun, bastante cerca de la acciAn del poeta 
promotoico, descrita on El payaso...
La teorîa de los sîmbolos parece haber desaparecido 
de los textos de LeAn Felipe, l’ero en otros poemas oncontra 
mos casi a flor de piel los fundamentos de su teorîa incon- 
moviblemente asontados. Asî, puede ocurrir toda una inter­
pretaciAn simbAlica de su pootizar en ol ultimo libre de es^  
ta obra, mediante la trasposiciAn: picdra = sîinbolo del ver 
so; verso = sîmbolo de la vida; luego, picdra = sîmbolo de 
la vida. Pero "piedra poética" . Con lo cual vuelve la ima­
gen (comparaciAn) de Versos y oraciones con un nuevo estat^ 
to simbAlico y mayor riquoza de significaciones por la me- 
diaciAn recîproca de poesîa y vida.
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Todas pequenns y limeras... 
sîmbolos exactos de ml vida, 
l’iedras encontradas en la cscarcela de 
un viejo publicano que no sabe reznr.
]*iedras sacadas del pozo seco y oscuro 
donde se encuentra cautiva, encadenada y
ahog&ndose,
la luz redentora del mundo y que bay que salvar 
cpn una niaroma de l & g r i m a s , 5 4
Cualquier lector puede reconocer en estas menciones 
rasgos caracterîsticos e, Incluso, tîtulos de sus llbros. Y, 
en el trasfondo, la alusiSn a la vida. Se trata, claro es, 
de la vida poétlca, vista desde el lado de la simbollzacifin, 
Pero aqui nos interesa mSs destacar que esta mencl6n postre- 
ra vuelve a tomar, como visifin del conjunto, resumen bioferê- 
fico y justificaclôn po&tica, lo que era el nûcleo, expllci- 
tamente declarado, de su poesla, desde El pavaso,.», llevado 
al culmen en Ganar&s la luz. Desde entonces no bay progre- 
sion teorica, pero tnmpoco olvido o cnmbio. Otro tema, sin 
embargo, se cruza con este. También en el ûltimo libro man- 
tiene el poeta la relacifin de poesla y suenos, haclendo de 
éstos los provectos simb6licos de la realidad. El caso nos 
apareciô antes y tenemos, a lo largo de la obra, ejemplos dja 
masiado abondantes para poder mencionarlos todos^^* En : O h , 
este vie.jo y roto violin! hay una muestra en el poema "In­
somnie":
Esta nocbe no be dormido... 
no be dormido nada.
Yo mismo he provocado el insomnie... 
lOh, el insomnie, Padre de los SuenosI 
La gran ley consoladora e inmutable 
y el gran poema de luz que buscamos 
nacerSn del insomnie.5u
En todo el poema bay dos temas que se cruzan con dis­
tinta extensiôn. El primero se resume en el verso "esta nocbc 
no he dormido..." y se amplia en el posterior: "nadie duerme". 
El segundo, el de los sUenos que nacen del insomnio por la in 
quietante pregunta o llamada a la puerta, en la conciencia. 
Como en otros ocasiones, el dormir signifies inconsciencia 
(ver "De Antofagasta a La Paz"), mientrns los suenos son las 
im&genes de la conciencia, acuciada por las preguntas. Los
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suenos nncen del insomnio, y del misiiio nacer&n la ley conso­
ladora y el pocma de luz, expresiones que remiton, como apre 
ciamos sin necesidad de mievos textos, a los rasgos m&s doc^ 
sivos do la utopia o mito de Le6n Felipe, con dos de los slm 
bolos caracterîsticos (luz y poema) y la inversl6n del signi^ 
ficado de oti'o (ley pero consoladora).
Los suenos se idcntifican as! con los sîmbolos y con 
la poesla. Pero debemos matizar afin esta relaciôn segun el 
texto. Ante todo, los suenos parecen el camino por donde en­
tran en relaciôn los distintos nivelés de la conciencia sub- 
jetiva (poôtica) de la realidad (funciôn modiadora):
lOh, esos suenos del insomnio! 
y osas voces extranas de la sangre 
que me despicrtan y me siguen...
Y la sangre ahî golpoando sioinpre^ 
con su ritino monôtono y portinaz. ^
De este modo se conviortcn on la inanifestaciôn finica 
del dcseo y de la cxperiencia^^. La dimonsiôn de umliral, de 
punto de penotraciôn de un mundo (cl del dcseo) on o1 otro 
(el do la realidad) es atestiguada por la ir.iagen de la puer­
ta. El valor ainbigno, complejo, pero organizador y aluinbra- 
dor do los sîmbolos como suenos signe vigento, pareco, en 
ta otra menciôn.
Despuas de todo lo dicho en las pâginas procedontes, 
volvamos a 1946, a la conferencia titulada "Poesîa e Hispan^ 
dad", donde hallamos esta cxpresiôn que, hacia atr&s y hacia 
adelante, define la postura poôtica de Leôn Felipe; "todo es 
sîmbolo y realidad"'* \ Podemos explicarla de una u otra man^ 
ra, scgôn la toorîa de la siinbolizaciôn y del conocimicnto 
que cstablezcamos. Nosotros hemos procurado hacerlo desde la 
secucncia niisma do los toxtos del poeta, fundSndonos en sus 
equivalencias, Pero siompre quodan en explicaciones del he- 
cho sôlidamento asentado por Leôn Felipe como fundainento de 
su pootizar, ob.jeto cl mismo do la poesîa, ya que, digSmoslo 
otra vez, la constituciôn del mito (y sus sîmbolos) y el mi-
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to in.lsino (o nus sîmbolos) forinan una vinictad oh el poema co- 
mo un acto poetico (de creaclon y de sentid o ). Todo es sîm­
bolo V realidad.
2,- Tipologîa y formallzaciSn de los usos simbôlicos
liasta este punto hemos avanzado en busco de la org^ 
nizaciôn do las im&genes y el significado -cosmovisiôn- que 
ella implica. Partimos en el capîtulo II de un recuento, de 
manera que pudiera aparecer que la poesîa de Leôn Felipe e^ 
t S  constituîda por un sistema de imôgenes récurrentes, orga 
nizadas on ci ortas constelaciones o isotopîas, en cnyo inte^ 
rior mantienen sus componentos algunos significados. A s î , 
concluîamos que osas iinôgenes organizadas eran sîmbolos.
Üospuôs, croîmos poder luostrar tanibién una "teorîa" de los 
sîmbolos pocticos en los textos mismos del autor. Nuestra 
primera intenciôn en el présente capîtulo fue asentar este 
extrenio, destacando que el use de los sîmbolos en Leôn F e M  
pe es doliberado, y esto a causa de su idea acerca de la 
constituciôn y funciôn de las imÔgenes, integrada en su no- 
ciôn general de poesîa, llegando a asimilarse los dos aspejc 
tos de modo tal, que hemos hablado de la poôtica de Leôn i
Felipe como simbôlica. k
Pe las pôginas anteriores podemos deducir una defi- 
niciôn del sîmbolo, segun los textos môs citados de Leôn i
Felipe, a saber; imagen cultural, colectiva y arquetîpica.
En estes rasgos reconocemos el aspecto dinômico, creador de
• i
formas nuevas que se suele adjudicar el arquetipo y que 
Leôn Felipe asigna al sîmbolo en El payaso... y Ganar&s la 
luz (cl hcroo mismo es un arquetipo); su oncarnadura es cuJL 
tural, piiesto que vive como "hôroe imaginario" y, adem&s, 
propio de un amplio grupo de personas o de todo la humani- 
dad. Este es el tipo de sîmbolos que Leôn Felipe reconoce.
Pero nos podemos preguntar; isôlo este tipo? Y si bay otros,
Acu&l es el uso general que hace de los sîmbolos?
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La rcspuosta a la primera pregunta nos llovarô unas 
lînoas, puosto que esta también tratada, e, incluso ennncisi 
da, en el apartado precedento. A la segunda le dcdicaremos 
el rosto do este.
Aunque es cierto que, en su texto m&s amplio, Léon 
Felipe permit e osa interpretaciôn restringida del sîmbolo 
que acabamos do dar, (teniondo en cuenta, adem&s, las fun- 
cionos que ya indicamos también, que se contrarian en con­
ciencia y creaciôn), a lo largo de las otros obras y mencio^ 
nés reconocemos la relaciôn que los sîmbolos tienen con las 
fuerzas côsmicas, la tierra y la sangre, por e.jemplo, y la 
relaciôn con los poderes del psiquismo Jiumano, en su aspec­
to m&s desconocido y actuante en los suenos, deseos y todo 
sucrte de rupturas del campo firme de la conciencia racio- 
nal, lôgica. Leôn Felipe mismo usa termines propios de las 
teorîas del insconciente, y parece reforirse concretamente 
a Jung^^. Pero cuando lo hace, integra siempro los olomcn- 
tos de subconsciencia y conciencia, de locura y razôn, do 
genio colectivo y hôroe individual^^, Del mismo modo, on 
sus alusiones inenciona los sîmbolos de roierente natural, 
que se unen a los culturales, mîticos, literarios o Icgenda 
rios.
Pero nos cabe la sospecha de que la serie de sîmbo­
los vigentes en la obra total del poeta os m&s amplia que 
la estricta gama acoptada on la dofiniciôn anterior. El re- 
cuerdo del capîtulo II nos lo confirma inmediatamente. Pe­
ro, puosto que él mismo, de algun modo define y délimita, 
también nosotros aquî nos vemos en la nocesidad de distin­
guer y diforenciar, organizando la materia anteriormente ex 
puesta. Este trabajo descriptive del uso que Leôn Felipe 
ce do los sîmbolos cornplotarô el anterior do car&cter toôr^ 
co.
La primera distinciôn que cabe hacer es la de sîmb^ 
lo do roierente cultural o sîmbolo de reforcnte natural. 
Estos termines se deben a que nosotros hemos considerado toi 
dos los sîmbolos culturales, aunque aceptamos, nocesariamon 
te, csa distinciôn interna do acuerdo con el objeto que so-
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porta la imagen, pnes, por ejemplo, la realidad referida por 
el tSrmino "vionto" os el soporte material del sîmbolo huina-
62no y, en este caso, literario • Los sîmbolos de referente 
(soporte) natural quedan relcgados en la teorîa de Leôn Fe­
lipe, pero son mu y abundantes en su obra. Recordemos que bay 
constelaciones simbôlicas y entrecruzamientos con los siste- 
mas do los cuatro elomentos (lo veremos despuôs) y que tie­
nen una importancia especial las imôgenes de luz y tinie- 
blas como organizadores de la totnlidad de la visiôn del unj^  
verso; môs aîin, hemos ido senalando, un poco al paso, un be^ 
tiario cuniplido (caballo, gusano, lagarto, dragôn...). Los 
sîmbolos do roierente cultural suelen ser. instrumentes, como 
el molino, la noria, la rueda o la moncda, la bnrca, la cruz; 
o figuras (ya tantas veces senaladas) o costumbres y usos: 
compra-venta, el viaje, la represontaciôn dram&tica; las ar- 
tos, on especial la pintura por sus temas "humanos"} y anada 
mos los aspectos antropolôglcos como el sueno, la locura, el 
nombre y la palabra.
A la vez que distinguinios podemos ver las relaciones 
entre estos dos tipos de sîmbolos. Se nos ofrecen las si- 
guientesî
- relaciôn àdecuada o de correspondencia: asî la de medio o
instrumente; la barca es cl instrumente adecuado para nave-
gar cl mar.
- relaciôn do sustituciôn o oquivaloncia: asî, una imagen |
cultural puede ocupar el mismo lugar que una natural; el via^  {
je de regreso tiene el mismo valor que el clclo natural (en
une de sus significados) y la transiormaciôn del trigo de '
grnno en cspiga y pan es como la metamorfosis del gusano en ^
mari})osa. t
- relaciôn de implicaciôn: ôsta nos parece la môs intercsan- 
te y muy caracterîstica. El Viento (sîmbolo natural de la dç^  
torminaciôn y del destino côsmico, etc.) lleva al hombre al 
oxodo, es decir, conduce a los hombres y a la historia. La 
interpretaciôn de la existencia humana, asî, se hace posible ' ^
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por la implicaciôn de las dos series de sîmbolos y eso nos 
lleva a ciertas consideraclones ulteriores.
La relaciôn cultural/natural de los referentes sim 
bôlicos (es decir, de los mismos sîmbolos como cosas) nos 
situa en la relaciôn del bonibre con el cosmos. Si el simb£ 
lismo, en general, es un mediador del intercambio y, por 
ello, "todo es sîmbolo y realidad", la implicaciôn de los 
sistemas (o la correspondencia y la sustituciôn) en la poje 
sîa de Leôn Felipe cumple este papel de una manera espe­
cial, deliberada (en el sentido de la obra producida y no 
de la intenciôn productora del artista), Mostrenios, en 
distintos ejemplos, varias posibilidades de interpreta­
ciôn, ademôs de la mencionada del destino y la historia, 
Puede verse la relaciôn como identidad del hombre y el co^ 
mos en las imôgenes de caîda y nacimiento, en la correspon 
dencia del enigma y el misterio (humano y côsmico); cabe 
la proyecciôn mutua, del hombre hacia el cosmos y de ôste 
hacia el hombre; o pueden verse en la relaciôn de ordena- 
ciôn y sentido como acciôn humana especîfica sobre el uni- 
vérso: poesîa, pregunta, transformaciôn. En todos los ca­
ses queremos resaltar que las relaciones entre sîmbolos 
culturales y sîmbolos naturales establecen la unidad de 
sentido como mirada sobre la totalidad, sin anular los dos 
polos subsistantes del sisteina, la libertad y el destino, 
etc .
A esta distinciôn, por el referente, le podemos 
ahadir otra, por la extensiôn. Y ahî advertimos los sîmbo­
los individuales y los colcctivos^'*, Estamos ante un autor 
conocido y creador (en el sentido moderno del tltulo) y po^  
demos esperar encontrar sîmbolos individuales que se remi- 
ten, quizôs, a una experiencia vivida y cobran sentido en 
el conjunto del sistema (de la obra), aunque el autor sôlo 
haga menciôn de los colectivos de remoto origen y transmi- 
siôn tradicional. Consideramos sîmbolos individuales a los 
que ôl présenta como taies; asî, el gorro del payaso, el
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circo, 0-1 jucgo del prestidigitador ; también las figuras 
quo cobran cs/>ocia3 relevancia: Walt V.'biimaii, y la transfer 
mac iôn do otras; Don Quijote, el bui'ôn, etc., cuyas det ernû 
naciones on la significaciôn las impcne el toxto, no lo vie^  
non dadas môs que en una pequeùa modida (al contrario de lo 
que ocurro, por caso opuesto, con Promoteo)» No considera­
mos do igual modo imôgenes individuales "los lagartos", 
pues son variaciones de otras tîpicamente colectivas,
Aquî todav-'a tenemos que procisar. Porquo on un au­
tor moderno todo sîmbolo, si es colectivo, os también indi­
vidual, estô elaborado, contiens una importante carga do 
signifIcado nuovo (y posiblemonte no transmisiblo) que 
inserta on el haz transmitido. Por tanto, todos i os sîmbo­
los do Leôn Felipe deberlan ser llamados "individuales" por^  
que cl los usa. Pero algunos lo son exclusivamente, roien- 
tras otros le viencn de la tradiciôn (el caballo alado).
Los sîmbolos colectivos, sin embargo, y esto nos parece que 
caractoi'iaa y sella esta poesîa, tienen gran importancia, 
no sôlo por su abundancia y recurrencia, sino por la vigen- 
cia inantonidn de sus significaciones habituales en el texto 
poôtico. De aiiî que se baya podido hnblar de la "poesîa ele^  
mental" de Leôn Felipe, aludiendo, precisamonte, a la pre- 
sencia de los cuatro elementos. Esto es lo que, a nuostro 
parocer, ôl mismo résulta en el simbolismo cuando alude a 
que os conciencia de un grupo o cuando intenta juntar el 1^ 
gado tradicional "subconsciente" con la conciencia hcrolca 
individual.
Al hablar de la Poesla hemos insistido en el carôc- 
tcr general y colectivo que lo otorga el poeta. Volveremos 
sobre el tema unas pôginas môs adelante. Tengamos, sin em­
bargo, présenté, que este carôctcr, nocesariamente relacio- 
nado con el uso do los sîmbolos colectivos, se une al del 
gonio particular que descubre las imÔgenes latentes y las 
muestra, que organiza el sentido oculto y transforma la re^ 
lidad. Esto, en el aspecto formai que ahora tratamos, estô
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présente on In relaciôn (que lo os tic mutna inclnsiôn) (loi 
siiiibolisnio colectivo y (loi individual.
Finalmente, coiisiderando que nos roferinios siempre a 
un toxto, cabe establecer una tercora distinciôn o inatiz jior 
el tiiodo como los sîmbolos se présentai! en ci nivel textual. 
Hecogomos y aceptamos una sugerencia de F. Edolinc, aunque 
la decimos con otras palabras, équivalentes a las suyas . 
Llamamos "simbolismo tScito" a aqucl cpie no muestra los sîm­
bolos como taies en el nivel de los enunciados, aunque la p^
labra o sintagma se rofiera a un objeto, hecho, etc, que
exista como sîmbolo. En este caso el referente es el sîmbolo 
que estô en el discurso de un modo no espeCÎfico. Llamamos 
"simbolismo oxproso" a aquel en que la palabra actua como 
sîmbolo (a travcs de la oporaciôn retôrica corrospondiente) 
y se muestra tal en los enunciados. Hemos visto ambos modos
de simbolizac i ôn en Leôn l'elipe. El primer caso era observa­
ble en sus primeros libros, donde las imôgenes se situaban 
en un proceso de simbolizaciôn. Y, si estamos en lo cierto, 
es a partir do la nueva ordenaciôn del mundo poôtico, fund^ 
da en Drop a Star y buscada en El payaso y Espanol..• cuan­
do el sîmbolo se establece de manera especîfica en el nivel 
textual, aunque la organizaciôn que lo liace posible - cons­
tituciôn del mito - sea anterior y alcance su plenitud sôlo 
on Ganarôs la luz^^. El ejemplo que puede sorvirnos aquî 
nos lo ofroce el mismo poeta; se trata, una vez môs del 
Viento, aparecido en Versos y oraciones, I, desarrollado co^  
mo sîmbolo en Ganarôs la luz y Llamadiiic publicano (y otros 
poemas), y todavîa en ol "epîlogo" de Ganarôs la luz rein- 
terpretado (el texto ha sido citado y cornentado en el capî 
tulo II),
Que los sîmbolos impliçan, en general, como siste- 
ma, una cosmovisiôn es algo que comenzô a verse en el capî­
tulo anterior y que alcnnzarô su desarrollo pleno en el si- 
gui ente. l’ara ilustrar el uso de los sîmbolos en la poesîa 
do Leôn Felipe podemos, sin embargo, ant.ic.ipar ahora la ex-
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plicaciôn do un rasgo fundamental de esta organizaciôn, por 
un doblo niotivo. l’riniero, porque nos remitirS a esas iinôge- 
nés de referente natural, aparentemente olvidadas por el 
poeta; segundo, porque ollas se nos mostrarôn, on su aspecto 
s:i tiibôlico, consignadas con una carga do signif icado acordo 
con los datos presentadoS hasta ol momento. Las imôgenes que 
configuran el espacio y el tieinpo, como porcibidos, en la obra 
de Leôn Felipe son de carôcter simljôlico colectivo, en 
general exprcso, y naturales. Y su funciôn os crear ol ômbi- 
to propio del mito humano, contenido esoncial de esta poe­
sîa. Veamos, pues, cômo lo hace.
En cl primer libre y en ol ultimo, dos doscripci^nes 
de Castilla que ya conocenios. "La higuera maldita" (de Ver­
sos y oraciones, I) ofrece una visiôn desoladora: tierra con 
un geste de agobio bn.io la près iôn del sol implacable. ' Es un 
paisnje tcnsamonte omocional, alterado por la visiôn del poc^  
ta ; pero, también, un paisaje r e a l L o s  efectos que produ­
ce en el ônimo rosponden a una auténtica cualidad de la tie­
rra. Los sentimientos del poeta se resumen en nmargura, can- 
sancio y dosgana. En I Oh, este vie.jo y roto violînl Castilla 
estô ya trnnsformada. No es paisaje sino oscenario. Su espa­
cio niantiene los mismos elomentos do la descripciôn: la mese 
ta, la llanura, el sol y una carretera. Aquî desaparecen tara 
bien las sombras. Todo (vôase la abstrncciôn) es geometrîa y 
luz. Y por este camino parece evocôrsenos, môs bien, un puro 
espacio interior que se recuerda y se sitvia en un punto sim- 
bôlicamento significativo de la geografîa (poctica)^^.
Entre estas dos evocaciones de Castilla, el paisaje, 
como elemento independiente, no npareco en la poesla de Leôn 
Felipe. fJÔs bien desaparece, si tenemos en cuenta los elemen 
tos aludidos o avocados en su primer libro. Pero ya en este 
encontramos el esquema que luego, en su dcsnudez inmediata, 
organiza toda la experiencia poôtica del espacio: es el dil^ 
ma do la lînea horizontal y de la lînoa vertical que se do- 
bla en el par delante/detrôs con las resonancias temporales.
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I’cro, môs alla do osto aspecto objetivo, lo que détermina 
el espacio es el r.ioviniiento del sujoto como caminanto. Lo d_l 
jimos en el capîtulo II y ahora podemos sacar esta consecuen 
cia: el espacio no existe como paisaje, sino como funciôn
del sujeto humano; por ello surge poôticamentc como sîmbolo.
Todavîa en Versos y oraciones, libro II, hay très e^ 
pacios situados verticalmente. Mientras en Drop a Star la or 
ganizaciôn queda ya dependiendo definitivamcntc de la avontu 
ra del sujeto, ostablcciêndoso las coordenadas abajo/arriba 
por doscenso (sima, abismo) o ascenso (montana, cielo) del 
hombre y cl rocîproco de la estrella. A jiartir de este niome^ 
to cobra toda su importancia el tema do la mirada hacia lo 
alto (que équivale a la môs amplia acciôn de lovantarso), 
que se compléta con la mirada desde lo alto (de los dioses 
o de los espoctadores) y desde fucra sobre el mundo escena- 
rio. Mo ha’' ya funciôn alguna descriptive de la tierra o el 
paisaje (ol libro V de Ganar&s la luz lo confirma por complue 
to). La funciôn es el centramiento antropolôgico de la poe­
sîa, la interpretaciôn del hombre-sujeto. Por ello ol aspec­
to principal es la mirada del hombre (y las cosas -nubo, vol^  
côn- en esa mirada, no lo visto en su objetiva Icjanîa).
A partir de estos datos brota una primera conclusiôn: 
Leôn Felipe, refiriôndosc a un lugar concreto o situando sim 
plementc al hombre en su ambionte, estô cnfrentado a un esp^ 
cio desolado e inmenso. La llanura o el univcrso circular 
son sus ômbitos poôticosj ôl vc ol espacio sin lîmitos y sin 
medida, forma de aprehensiôn no concrota, no espocificada, el
modo imaginativo de aprehensiôn del ser. Esta es una cualidad
do su poesîaj la inmonsidad, traspuosta al aspecto întimo, os 
una intcnsidad vacîa^^. Résulta, adomôs, la manora peculiar 
de ponerse el sujoto ante el mundo, el aspecto simbôlico cx- 
presivo de una actitud desarraigada, un espacio desolado y v^ 
vencialmonte inhôspito.
Y si Leôn t'olipo nos coloca ante la llanura de Casti­
lla, o insiste repotidamcnto en quo es llanura y es recta y
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03 lisa, cor.i|u'ondc;mos que se trata de una voluntarin reprcsen 
tacion dospojnda del mundo, un mundo simpii ficado, vehîculo 
para imâgenes del pensar abstracto (simbolico), Y las dos di- 
mensionos del universe de la poesîa de Léon Felipe, la leja- 
nîa en una distancia horizontal y la lejanîa vertical son dos 
modos de referencia al infinite; y por ello la poesîa de Leôn 
Felipe es la forma de relaciôn con lo infinite, vivido como 
continue alejaniiento. Ü vivido, tambiôn, como suspensiôn ele- 
vadora y libertadora. El espacio queda reducldo, en Llamadme 
publicano, a un lîraite indeciso o a una rafaga de vionto. Y 
os indudable, por la serie reiterada de oposiciones y equiva­
lencias, que viento es libertad para cl sujoto y, ]jor tanto, 
el espacio -si todavîa piiede ser denominado asî este ômbl'to 
imprecise- tiene otra vez esta funciôn antropolôgica de ci- 
frar la plena humanidad, manifestada en el vehemente deseo de 
proyectarse hacia el.
Lo infinite para la poesîa de Leôn Felipe, segfin este 
tipo de imôgenes, parece ser lo inaccesible y remoto môs que 
lo absolutamente întimo, profundo y abismal que se descubre 
en el hombre. En este rasgo sigue una tradiciôn de tipo cos- 
molôgico y fisicista que también hubiera podido tomar de la 
niblia. Es el lugar do encuentro sin mediaeiones, sin obje- 
tos que situen o relacionen. Sin condj.clones, por consiguien- 
te. Y es el lugar de la transformaciôn y del milagro (como lo 
os, por su Indofiniciôn, el vionto). De acuerdo esto con la 
tendencia horoica, con el "régimen diurno" de su imaginaciôn 
(vôase despuôs), comprendemos que la correlaciÔn de los ele­
mentos poôticos en el mundo literio de Leôn Felipe se nos con 
firma, una vez môs, y que este espacio, por tenue e imprecise 
que sea, no résulta un elemento acccsorio do su mundo poêti- 
co, sino una de sus deterniinaciones, marco simbôlico del mito 
humano,
El tiempo, por otra parte, parece tener una importan­
cia primordial en el logro de esa utopîa. Ilablamos ya de imô­
genes que expresan el tiempo como sucesiôn o progresiôn, eu-
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yn I'lioa so roi.i]>c por In oclosién de In nuova realidad. Y ha 
binmos, igualmonte, del ticmpo circular, mol de de la réitéra 
ci6n desosperada o del ciclo Salvador. Al coinienzo no hay r^ 
beldîa on ol poeta por este heclio, Pero cuando la voz indivj^ 
dunl alcanza a ser colectiva y prof'ética, su cnfasis cae con 
tra esta vuolta injusta, contra el creador del tiempo, y pa-
sa de la aceptaciôn a la rebeldîa.
En los dos primeros libros se da la visiôn doble del 
tiempo, Pero on el segundo ha’ un sont i mi onto de rcnovaciôn 
del tionrpo que se relaciona con ol poder del sujeto sobre 
ôl, utilizôndolo como caudal. Y también la rcpoticiôn que de^  
be ser vencida, recordando la imagen anterior del tiempo la- 
drôn. En cualquier caso, el camino y la tarca son los cen­
tres respectives de estos momentos iniciales. En Drop a Star 
la organizaciôn del mundo poemôtico arrastra tambiôn una se- 
Iccciôn de estos modos temporales. Por un lado, i a sucesiôn 
queda reaumida on un momento inicinl y otro final, ambos ab­
solûtes, situados, realmente, fucra de la sucesiôn, y un pr^
greso a travôs de vueltaa y repeticiones que conllevan la 
rnptnra, ol avance y el ascenso del ser humano en su escala.
Como otras realidades, también el tiempo poôtico se 
quiebra y se dcshace con la derrota de la guerra. Desde ella, 
Leôn Felipe descubre que el tiempo de la historia no conduce 
a la rcpoticiôn simple, sino al acabnmicnto. Su cxpresiôn 
môs extrema y de Finida estô en "El Hacha". Lo que mantcndrô 
como e je del tiempo serô la tensiôn outre cl prosente y cl 
future, entre la circularidad y la ruptura. Esta pugna cruza 
todo cl libro de El Ciervo y llcga, cortôndola, hasta "La 
Gran Aventura" y aun môs allô.
Tambiôn aquî, lo que détermina el verso del poeta 
no es la exposi.ciôn do una visiôn mît ica (y, como tal, de ten 
tadora de cierta univcrsalidad) acerca del universe, sino sa 
car a la luz la experiencia del hombre hecha conciencia de 
la humanidad, o, a la inversa, reconocer toda la realidad en el 
conocimicnto humano, desde el ser del hombre. Y, por ello.
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nos p a rocG adecnndo quo las iniôgouos no so refieran ya a los 
ciclos do la natnraleza, sino a los gestos -hipo, llanto, 
sangro- o a los instrumontos humanos. La realidad pootica 
fundamental es el sujeto. Su mito os la medida de los tiem- 
pos y la amplitud del espacio.
En un momento, espacio y tiempo, tan prôximos, y, a 
veces, opucstos, coinciden en una sola imagen; "el hermoso 
paisaje de girandula". Frase que se ropite, literalniento, 
hasta cuatro voces en cl mismo toxto. En este caso, parece 
que el espacio se curvo temporalmonte para exprcsar otro t^ 
po de aprehensiôn ilimitada, la do la estera que no tiene 
principle ni fin. En consecuencia, son también imôgenes ï*aj^  
snjîsticas las que se usdn como metôforas del retorno (con
# 60una cita del Eclesiastés) ,
La peculiar constituciôn de îOli, este viejo y roto 
violîn! nos ofrece un tratamiento del tiempo con ciertos 
rasgos propios. La nota general serla la do la consumaciÔn 
del tiempo; pero esto en dos dimensiones diferentes. La pri­
mera, segun ol resto de lo expuesto, ve la identidad del 
tiempo como anulaciôn y, fconsiguientemente, como muerte. La 
segunda oscila entre la mirada hacia atrôs (nueva manera de 
circularidad por rocuperociôn de lo pasado) y la mirada ha­
cia adelante que sôlo alcanza una suspensiôn de sentido. Al 
final, lo que queda puede decirse, referido a toda la obra, 
con las palabras poéticas del poeta. Al final lo que queda
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es "un ademôn en la luz y en el aire,,, un gesto,,," el 
de la tomporalidad del hombre plasmado en el ôinbito imprec^ 
so del espacio.
Volviendo por un momento las aguas de nuestra expo- 
siciôn lia cia atrôs, recordemos que on la teorîa asentamos 
cômo Leôn t'clijie entendîa la poesîa de manera simbôlica; y, 
poco despuôs, que los sîmbolos a los que cl hacîa referencia 
eran culturales, colectivos, arquetîpicos. Anadamos ahora 
que este conjunto se implica con el concepto general de Poe­
sîa por su condcnsaciôn en una figura humana que représenta
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la sintosis. Es a figura es el poeta. Üentro, pues, del ai\al_i 
sis -fragnieutario, pero représentât lVo - del uso do los sîmb(> 
los en la poesîa de Leôn Felipe, convendrô que -en justa co­
rrespondencia con el anôlisis teôrico del apartado anterior- 
atendamos ahora a la prcsencia del poeta como figura o su.je- 
to de su poesîa (y rccuôrdense, a este respecta, los datos 
que acerca de tal sujeto dejamos apuntados en el capîtulo ari 
terior).
Ante todo, y aunque sea cuestiôn secundaria, ol poe­
ta, en las oluas de Leôn Felipe, pertenocc a las catogorîas 
de sîmliolo cultural, del sîmbolo individual y, sucesivaraente, 
t&cito o expreso, Pero corrigiendo inmediatamente que esa "in 
dividualidad" lo es por su denominaciôn, no por la funciôn ni 
por sus contenidos, que ahora analizaremos a travôs de los 
nombres que cl poeta recibe en los distintos libres. Adem&s, 
el poeta es, por antonoinasia, el que cumple la tarea (propi a 
del sîmbolo) de integrar la estructura natural (o aceptnda c^ 
mo tal) y la estructura cultural del mundo (o los diversos 
pianos de la estructura cultural) con pretensionos de totali­
dad. El ejemplo m&s patente estô on esa conversiôn a sîmbolo 
y marco simbôlico de la determinaciôn espacio-temporal que 
acabamos de estudiar.
Pero vengamos a la figura misma del poeta, no en su 
relaciôn con el autor-escritor de los poemas, sino on su refe^ 
rencia al mismo mundo poôtico disenado. En ningun momento, d^ 
jeiuos constancia, se pierdo esa relaciôn entre el yo que es­
cribe y el yo escrito; pero esa relaciôn se puede establecer 
do dos formas. La primera, inmediata, por idontificaciôn sim­
ple, cas!, dlgamos, por sustituciôn; cl yo que escribe os el 
poeta del poema. La segunda, por una relaciôn modiata, por in 
termedlo de la funciôn, de la colectividad... etc. Ahî jmede 
aparecer la figura del poeta como "nosotros" y el yo que es­
cribe involucrado en el destino o ser del poeta, parte, i n d u  
so, do cl. Vamos a omitir, tambiôn, un aspecto tangencial del 
tema, el que se reficre a los falsos o inautônticos poctas.
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I'nrisaicos, duiiiôsticos , etc.
I,a diroi'oncia fundamental quo linmos sohalado so ini- 
cia ya en cl trônsito del volumen I al II de Versos y ora- 
cioncs.... por la prosoncia de un "tu", A veces es sôlo un 
interlocutor -simultaneamente protoxto y motive del texto- 
como on ol poema 6, Pero en otros casoc podemos verlo do mo­
do dj stinto. Recordemos ol poema 2, titulado "Poeta":"Ni de 
tu corazôn, / ni de tu ponsamiento, / ni del horno divino do 
Vulcano, / lian salido tus alas", Y ya en ci poema 17 aparocc 
el poeta como figura independiente (cl hôroe del terrible 
cuento). Y, notomos, esa primera apariciôn maren una lînea 
para el futiiro: cl poeta-hôroo serô un armônico que va a 
sonar en deuominaciones diferentes.
iCn Drop a Star la imagen del marinero, de nuevo tra- 
tado como un tu, puede cobijar al poeta, a pesar de la Inde- 
terminaciôn del anoniinato y de la identidad anterior marine­
ro = hombre. 0 quizôs por ella. Porque el marinero es aquel 
que tiene una estrella on cl bolsillo y los versos siguien- 
tes parecen aludir inconfundlblcmente a la poesîa;
Enciendo con tu mano la nueva raôsica del
mundo,
la canciôn marinera de manana, 
el himno venidero de los l i o m b r e s . ^ l
Tenemos ya les dos aspectos fundnmentalcs; el poeta 
se dcstaca con la figura del hôroe y se confunde con la gene­
ral! dad y a non I mi dad humana. En La Insignia la voz finica del 
poeta es, a la vez, la môs general y comun. El queda identifia 
cado prôcticamcnte con su funciôn de gritar, llamar, etc... 
do ahî su nuevo nombre: profeta. Y do osa misma funciôn se 
desprende su universalidad. Por ello on El Payaso... el poeta 
es lia ma do El Gran Responsable, no por su i ndividualidad fini­
ca, si no por sn carôcter representative y portavoz uni versal. 
Y en esc mismo toxto, su figura alcanza, por vez primera, in- 
dependencia rospocto del escritor. Es presentado como el "poe^  
ta prometcico" y colocado sobre el campo de la ficciôn, pues-
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to quo se trata <lu J*;<lj.po y de Don Qni joto. iCstc poeta solo 
coiao persona j c imaginario es real. iDondo? En ol mi to, es 
decir, on la poesîa; sôlo esta es capaz de crear ol niodolo 
anticipado de poeta ("El poeta prometcico aparece siompre 
en la Historia como un personaje imaginario. Pero lo imagj^ 
nario prometoico gana realidad y la realidad domôstica se 
pierde en las sombras de la Historia"72)  ^ A partir de esto 
mismo toxto alcanzanios también que el poeta prometeico es­
tô en relaciôn inmediata con lo mîstico y lo esoncial hum^ 
no. Con la X'uerza oculta que es el impulse trascendente de 
la propin creaciôn. Don Quijote "no estô loco. Estô en un 
grano de btimar'idad al que no ha licgado casi ningun hombre 
todavîa"^^ «
Mo es extrano que el siguiente libro présente el 
poeta como el hombre desnudo (reducido a su condiciôn mas 
esencial), participe de una cnsta promcteica y situado fue_ 
ra y por oncima de la ciudad. La identidad poeta-hombre au 
tontico, cntregado a su misiôn con carôcter de ultimo acto 
o testimonio, queda ya fijado. La carencia de atributos, 
de ciudad y de conipanîa se relacionan, por un lado, con el 
concepto universal de poesîa, por otro, con las circunstan 
cias histôricas del momento, dichas en aquella frase:"un 
dîa se es hombre antes que espanol"^* y, finalmente, con 
el desarraigo permanente del poeta-escritor.
Estas lîneas, la que une el poeta a "la humanidad"
(lo comun y esencial) y la que le une a los demas hombres, 
son las que se prolongan de libro on iibro, aunque tienen 
su mejor expresiôn en Ganarôs la luz, donde la relaciôn en­
tre ambos es, a la vez, môs palpable. Hay una sîntcsis gene  ^
roi de aspectos on la figura del Poeta Prometeico: el colcjc
tivo, el general, el personal, (pues en cl conjunto del li­
bro destaca de nuevo la subjetividad del escritor). Y, con 
respecto a su funciôn, el poeta es doscrito con la imagen 
aplicada anteriormente a la poesîa: es "carne encendida".
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Otros nombres, sin embargo, apuntan a una disoluciôn, 
al menos temporal, de este haz de referencing, o a una consi- 
deraciôn môs provisional de él. Asî ocurre con el tltulo "em- 
perador de los lagartos" y, sobre todo, con la imagen del pu­
blicano. Ambos son de Ganar&s la luz, pero el segundo da tl­
tulo a un libro posterior y se aslenta como poeta-publicano
que llama (valientemente) a la poesîa destructors. Aquî se
75insiste en indentificar al poeta con un hombre cualquiera 
y, de otra manera, en que no hay un oficio especîfico de poe^  
ta.
En îOh. este viejo y roto violînl la figura del poe­
ta vuelve a mostrar los rasgos antiguos, con una diferen&ià 
importante; la poderasa presencia del yo del escritor dentro 
de la tunica del poeta, Tenemos, por un lado, la serie de 
imôgenes que relacionan al artista con su arte, a través de 
la metôCorn del violîp: "viejo loco del roto violîn" y, so­
bre todo, el "virtuoso", anfibologîa muy caracterîstica, 
pues ya sabemos el contenido moral y el eco imperative de la 
poesîa de Leôn Felipe. Estô, también, el tratamiento equidi^ 
tante de bufôn o de poeta payaso, cuyo arte es hacer numéros 
de circo (igual relaciôn entre poesîa y vida, pues en ol sal^  
to el hombre poeta se juega la suya) con una trascendencia 
escondida en la representaciÔn del nômero final: "el viejo
payaso vestido de pastor que pretende matar a Goliat".^^
Como resumen de lo dicho, podemos ofrecer el siguien 
te esquema que recoge lo m&s sustancial y permanente de la 
figura del poeta en la poesîa de Leôn Felipe
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naveganto ^^corno sintosis
minera (— Poota-honibre < Z
gnsano como reproseutnntc
Doctn-boroo Poeta prometeico:
l u G go
transformaciôn




flôroo sacrJficial (Edipo, Jonas)
Poeta-pavaso (D. Quijote)
Los rasgos que nos parece debemos recapitular son es­
tos dos; Desde Versos y oraciones, II a la figura del poeta 
le pertenece la dimensiôn comunitarin, digamos nsociativa, 
que supera la identidad individual para situar a todos como 
momontos de una historia (de una lucha), El poeta es la comu­
ni dad de poctas, como la humanidad os la coinunidad de hombres.
En segundo termine, el ser del poeta aparece siompre como un 
compnosto de dos elementos, do dos asnectos que le confieren 
su peculiar comnlejidad; puede ser el embudo y el Vionto, la
union de lo general colectivo y de lo individual creador (pre^
sente desde 1920) o quizôs la relaciôn entre poeta v payaso, 
la complementaciôn de Edipo y Don (iuijote. Esto nos recuerda, 
sin embargo, que asî tambiôn se define el hombre sujeto de 
su poesîa y nos obliga a considerar que, môs en general, el 
poeta es visto como el nucleo de la relaciôn entre el sujeto 
y su funciôn, siendo ôsta interpretada como misiôn, ya que el 
sujeto es puesto como hombre y la Poesîa como fueraa autôno- 
m.'i, 3a fuerza del deseo en su dimensi ôn universal.
En conclusiôn, a una concopciôn simbôlica de la Poe­
sîa (creadora, modiadora, universal y compleja) corresponde 
un uso de los sîmbolos que hemos detcrminado por algunos pa­
res conceptuales comp3ementarios y rcsumido en esta figura
77simbôlica correspond!ont e ’’ central del Poeta que es igua^
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monte croaiJoi’ y inorliarJor, universal y complejo, como acaba­
mos de decir, aunque doterminado por imagenes diversas, so- 
gun los difei'ontes momentos. Pero el espîritu general se 
mantiene y atraviesa, especificSndoso, toda la obra de Léon 
Felipe.
La identidad y diferencia caracterîsticas a lo lar­
go de la obra complota, y de modo diverso resaltada en este 
trabajo, se muestra otra vez en dos aspectos que llamamos in 
terno y cjcteruo. Este segundo se refiere a la equivalencia 
profunda entre las figuras y los esqueinns colectivos y com- 
plojos, mientras las figuras mismas surgen con aparienclas y 
aspectos muy diversos. El primero es observable en la ma^or 
amplitud del uso de los sîmbolos sobre la teorîa incorporada 
en la misma obra del autor que, si recoge un aspecto esen­
cial, no abarca toda la real intensidad y extensiôn del sim­
bolismo poôtico que maneja, segun hemos creîdo exponer en 
los p&rrafos anteriores.
Hemos establocido ya las opinionos del propio Leôn 
Felipe y los rasgos môs générales que determinan su uso que, 
en apretada cnunieraciôn, son: la poesîa de Leôn Felipe es 
simbôlica a.- en su concopciôn teôrica; b.- en su uso en- 
trecruzado de varies tipos de sîmbolos; c.- en su funciôn, 
pues trata de ordenar la totalidad de la experiencia humana 
en la experiencia alumbradora o poôtica. Y ahora estamos 
en el umbral del ultimo apartado de nuestro anôlisis que 
nos permitirô cerrar esta parte del trabajo con un ulterior 
capîtulo de conclusiones. Este prôximo apartado, continuan- 
do la lînea aludida de identidad y diferencia en el aspecto 
interno, prétende mostrar que la estructura antes desvelada 
diacrônicamonte en las imôgenes puede estableccrsc, con co- 
rreccioncs y un ma^'or grado de abstracciôn, como una sola 
estructura sincrônica. En este sentido, lo ya dicho sehala- 
rîa môs las diferencias, articuladas on la lînea de la suce^  
siôn, mientras lo que Vamos a exponer apunta a la profunda 
identidad de la obra renlizadn.
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Al’or quo oste nuevo paso? I'oclonios decir que el cono- 
cimionto do la poesîa de Leon Felipe so cncuontra en osa or- 
ganizncion do las imôgenes. Lo cual es cierto, pero incomple^ 
to, pues nosotros buscamos la significaciôn contenida en ella. 
Pero nos damos cuenta de que si la poesîa organiza cl 
mundo, las formas provienen de la es truc t m a  mi s ma de la po^ 
sxa^^ y hemos de conocer el modo de organizaciôn para com- 
prendcr el signf icado general. Pues, recordctiioslo, ôste se 
puede describir como un patrôn de imôgenes que comportan 
ciertas implicaciones conceptuales, las cuales, a su vez, se 
determinan por el contexte total donde las imôgenes aparo- 
con. Asî, pues, la procisiôn del sisteiiia o conjunto organ!z^ 
do do imôgenes nos situarô on el r.iejor lugar para la culniina^ 
c i ôn do nuestro trabajo.
3.- La poesîa como sistema simbolico
Mos proguntamos ahora, consccnontos con ol final do 
la pôgina anterior, cuôl es la estructura o forma de la poe­
sîa do Leôn Felipe que organiza la visiôn y comprensiôn del 
mundo. l’arec e que partîmes ya del supuosto de que, en efec- 
to, se da una organizaciôn de las imôgenes on toda la poe­
sîa de Leôn Felipe; sin embargo ôsta os sôlo la hipôtesis 
con que nos presentamos ahora, avalada, es cierto, con el 
sarrollo del capî tulo segundo y lo que llevamos de ôste, pe­
ro necesitada de una prueba ulterior, il’odomos, salvando la 
peculiar construcciôn y sentido unico de cada libro, llegar 
a expresar el sistema total de las imôgenes simbôlicas do 
Leôn Felipe? Creomos que s î. Y, para como uzar, recordemos o^ 
tos dos hechos: las imôgenes simbôlicas existen con gran abuir 
dancia en su poesîa y, aun antes de poder ser consldera- 
das taies, muestra el poeta una tendencia a la simboli za- 
ciôn. Ademôs, algunas de esas imôgenes se repi ten de modo o^ 
tensible dentro de una obra e, incluso, a lo largo de un ex­
tenso perîodo, de lo cual tambiôn el poeta da testinionio y 
razôn. Quizôs para el primer momento basten estas dos afirm^ 
clones. La abundancia y la reiteraciôn pidon una atenciôn
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môs prôxiina, a partir de una pregunta inevitable: Apodemos 
reducir la disparidad a unes ciertos "temas con vnrlacio- 
nes"? Y coniplementariamente ; Apodeinos reducir la plurnlidad 
a una cierta integraciôn con diseno y sentido?
Respecto del sistema nos interesa avanzar por el c^ 
mino ya abierto, l’or un lado, tcnîamos un buen conjunto de 
imôgones (seleccionadas entre las m&s repetidas) que forma- 
ban ontrnlazados, encadenamientos y, finalmente, una isoto- 
pîa con frecuonte ocurrencia comfin en los mismos contextos* 
Esquemôti carient o son
imtural: vegctacion, agua...







! artificiales: reloj, norii
cuentos narraciones cerradas
2, del agua
reflejo, repeticiôn: agua estancada yespejos
dragôn
nube
navegaciôn y sus équivalentes; agua, mar, bar
ca, isla, fonde
lîquidos sustanciales ; lôgrimas y sangre
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Despuôs do esta divisiôn debemos decir que las agru- 
pacionos de imSgonos de los distintos apnrtados es frecuonte 
y reiterada, por lo que todas ellas pertenecen a una misma iso^ 
topîa. Asî, las de la tierra y las del agua aparocen en rje 
lacion muy cstrecha. Pongamos dos ejemplos, ambos del mismo 
libro, y de fecbas proximns entre s î , donde aparecen dos y 
très grupos implicados:
Trampas de redes y lazos 
son los cuentos
con los que me ovillan a la tierra
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y con los que nie cercan en el tiempo : 
o un estnnque..*
o un espcjo
donde yo me ronito 
y ino reflejo,
Y no hay m&s que mineros y navegantes.«, 
sin capataz ni cnpJt&n.
Cada uno tiene su pico y su bandera,
Y la nocbe... la noche y el mar - sombras,
sombras y llanto
Y ol silencio, Nuria, el silencio que tu 
' bas escuchado.
Pero no es sôlo en el reducido espacio de unos ver­
sos, sino on la gran amplitud de un libro extenso -Ganar&'s
la luz- donde encontramos tambiÔn la convorgencia de las im^ 
genes en dos conjuntos (m&s otro, cl del sujeto) équiva­
lentes. Veamos: alrededor de la tierra est& la oscuridad,
la noche, la cuova, el viontro, el abismo, la semilla. Y la 
figura de Joli. Alrededor del agua, la figura de JonSs y cl 
mar, ]a sangre, el llanto, el dragôn (o el mostruo) y los 
ospojos. El ïnfierno, que tiene todo un libro dedicado, nos 
pareco una subespocie de la tierra y do las sombras subte- 
rr&neas ^ . Los lagartos son -como rjiprosentaciôn del poota 
y ol hombre- los habitantes de ambos mundos, los anfibios 
(cnya particiôn de territories se describe, igualmente, 
pero en otro piano, como razôn y locura, o, todavîa, segun 
homos visto, como subconsciencia y conciencia). Asî hemos 
podido reducir dos amplias series a esta bipolaridnd, aun­
que homos de anadir un tercer grupo, brovo pero fundamen­
tal, el que alude al lado subjctivo, a la conciencia, en 
1ns im&gcnos do la voz, el aullido y ol silencio.
Otro de los hechos, también caracterîstico, es que 
las im&genes de la oscuridad, tiniebla, etc., siendo tan abun 
dantos, buscan otro soporte, en el que subsiston, una 
sustancia material, digamos, la do la tierra y/o cl agua, 
formando constelaciôn con ellas, hacicndo de la tierra, in- 
ficrno, y del lîquido, agua tenobrosa. Si el sistema de Im^ 
gonos de la oscuridad sc vincula al univcrso do la tierra o
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del Qgun, e , iiicluso, al do In voz hutnaiia (Drop a Star), el 
ciclo se lino también a osos mismos sojiovtcs. Do oste modo, 
con dos extremos fijos, la constelaciôn do imôgenes se nhre 
on iin continuo entreInzado, mostrando nn jirincipio do ecpii- 
valencin entre tierra y agnn y, ambns, con el tiempo on su 
figura do apresamiento, devorador y destructor.
A esta isotopxa la lieinos llama do dc la situacion 
porquo trata do représenter el mode do existencia del 11om­
bre on el mundo; y al decir "reprosontar" aludimos a la te^ 
rîa de la simbolizaciôn y, a la voz, a todo el conjunto o 
sistema simbôlico de la poesîa de Loô,u Felipe. Estas iinÔge- 
nos "rcprnsentan" on virtnd do su i.ncorporaciôn a un todo 
môs comp]ejo del que forman parte y al que se rofioron, que 
es ol quo ahora tratamos do construir. La situaciôn os refc^ 
rida on taies i môgones con tal valor -nogativo- porque se 
define correlativamento al sistema opuosto, el do las imôg^ 
nés finales, ton lino de un proceso do transformaciôn y afqc 
tivamonte cnr.radas de fnorza y do impulso de trascendencia.
Es esta una segunda isotopîa que podemos dosglosar 
del sigui en t o modo:
1. dc altura y espacio
fir manient o : ostrellas, luna , cielo 
alas, saeta, vuclo 
de olevaciôn ensueho
Ccntauro, i’ogaso 
monte - ascenso 
dinamica: viento
2. luminosas luz y claridad; estrollas, luz solar
, antropolôgicas hombre (universal); 
liuovo nacimiento
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4. do la voz palabra
canto
nombre
Como ocurrîa en el grupo anterior, también nqnx las 
imôgones de la altura se componen y articiilan con las de la 
luz, formando un solo complejo, pues ol ômbito luminoso y 
aéreo es una determinaciôn frecuonte, aunque en ocasiones 
sôlo aparece e I. elemento luz sin môs referencia a su origen 
o fuente côsmica. Las imôgenes de la voz corresponden con 
las del bombro, en especial el nombre, pues este os consti- 
tutivo, propio, ônico y, por tanto, esoncial e incambiablo 
cuando sc ha accedido finalmente a ôl. Asî, en esta isot'9- 
pîa de imôgenes finales, de consumaciôn o cumplimiento, de 
alcance, sôlo dos grupos: cl côsmico, con Luz y espacio, y 
cl antropolôgico, con la figura del hombre y su palabra sim 
tantiva.
Un tcrccr grupo nos va a ofrecer mayoros problcmas 
a la hora dc dctcrminar sn cor.iposlciôn y caractères. Hasta 
ahora todo parccxa seguir una cierta ley do agrupaciôn de 
lo some jante y de polarldad de lo opuesto (vgr. luz y tinije
bias). Pero existe un complejo de otras imôgenes que se si-
tuan precisamonte como puentes entre los dos mundos, como 
mediadores. Por eso las donominamos imôgenes dc mediaeiôn. 
lieduciendo todo lo que nos parece posible, hemos podido di^
tribuirlas en très grupos, uno de ellos doble.
1. Figuras complojas Cristo, Don Cjuijote, Poeta Pro­
metoico
2. sîmbolos comple jos la cruz y el Viento
polivalentes fuego, lôgrimas, viaje (retorno)
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A su vez, estos osquemos tionen sus 
sistomas do s'nbolos :





Conplotainos el osqueina con algunas explicaciones : el 
rasgo cor.uin do las figuras os su carSctcr ciiodiador o oi do 
Transforma dor y Trans forma do j y , do aln , os cl iioprosontante. 
Los s' mho1os complo jos reunon detcrnvj nacionos contrarias quo 
expresan, on su contrariedad, la totalidad. La polivalcncia 
o senuintismo plural do los otros s'lnbolos les vienc de la pejr 
tononcia a los dos sistomas; teniondo on cuonta que si mani- 
fiestan algo do la situacion lo bacon on cuanto esta puode 
ser canibiada (tione dontro do sî el motor o dinainismo del 
cambio). Aluden a los aspectos de mediaejon de la situacion 
necosarios para quo el ultimo sistoma, cl do los im&genes fi­
nales ^ no résulté coinpletoinente heterogéneo e inalcanzablc.
Ilecba esta reduccion y clasificacion, todavia nos pa- 
rece quo no es completanionte lioinogonea, pues cabe distinguir 
dos grupos. Por ejemplo, on las figuras, Cristo os el trasun- 
to do la humanidad universal, el "hoinbre hecho Dios"; y el 
Poeta Prometeico es el quo actua el proceso y su ultimo dosti^ 
natario. Uno représenta un término de inediacifin, propiamente 
dicho, mieiitras el otro représenta ol paso, la transforniaciôn 
entre los extromos. \ este queda def init i vamente estableci.do 
en la diferencia entre los sîmbolos y los esquemas. Los pri- 
meros ponon on relaciôn los dos sistomas, doscritos anterior-
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mente en un solo universo| los segundos indican el desarro- 
llo del liombre y del universe. Unos van a darnos la signify 
cacl6n objetiva, eatable y quleta, otros a descrlbirnos el 
mito propio de la poesla de Le&n Felipe. Complementariamente 
a esto debemos senalar la particular condiciSn del viento, 
puesto entre los sîmbolos, a pesar de su dlnamismo y de ser, 
en algfin momento, el "motor" de la historia y , por ello, del 
mito. Pero es un sîmbolo, no un esquema.
De esta primez a clasificaciôn podemos ya obtener ai­
gu na consocuencia. Encontramos enfrentados dos sistemas de 
imAgenes opuestas, inediadas por otro tercero, que relacionan 
un présenté (que incorpora su pasado) y un futuro o, mAs\ge­
neral y conceptualmente, el ser y el deber ser de la reali- 
dad. Es esta la organizaclSn tripartita que, en realidad, 
ocurre también en otros aspectos. Esto caracteriza al conjun 
to de la obra poética estudiada de un modo general y aparece 
también en otros aspectos que mAs tarde comentaremos, am- 
pliando lo indicado. l’erb antes demos cuenta de dAnde hemos 
extraîdo esta imagen de la organizaciôn en très sistemas re- 
laclonados como un solo universo (de sentido, afladiremos en 
el capîtulo siguiente).
Fudanientalmente sale de CanarAs la luz, pero provie- 
ne de Drop a Star y se prolonge en todos los libros siguien- 
tes. Ya hemos visto la importancia de CàanarAs la luz y el ca 
rActer de compendio poêtico que tiene el libro. Lo que ahora 
hemos hecho ha sido extrapolar el modelo, descubrlendo cAmo 
ya antes apareclan esbozados los mismos sistemas y cAmo se 
prolongan, posteriormente. Advirtamos también que la diferen 
cia entre estructvira simbAlica y mito era otro elemento afir 
mado ya entonces, que hemos arrastrado hasta aquî y al que 
prestamos mayor utenciAn.
Asî, y en resumen, la obra poética de Léon Felipe ad 
quiere para nosotros esta configuraciAn simbAlica
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S i II pasar a l. piano do la si j^ n i. l lcac îAn, olt^nnos co- 
montarios puoclon sor esbozados aquî, dcstacando aspectos do 
la or%anizaci&n formai de este sistoma y otros complemonta- 
rios, L'ii pr unor lurar, a posar do la complcjidad, se puode 
advertir la prosoneia dostacndn de los ciintro eleinentos y, 
procisaiiiento, distrlbuîdos on dos paros, entre las im6genos 
do la situacion do la modiaciôn. Por otra parte, la real^
dad desoada so o::presa en imS.çenes aéroas y luminosas, idea
lizacion del espacio y del fuc^o, término de la sublimacién, 
Ubsci'vomori tai ibion ol puesto équivalente do los elenientos 
"fucAo" y "viento " en ol con.iunto intcriiiodio, ya que hemos 
insistido (y aun lo haroinos de nuovo) en la equivalencia ^e 
a^;ua y tiorra dontro de su Isotopîa. Ganaras la luz abunda 
en osa idontidad de la funcién, pero rocordeinos también 
otros textos;
Plonso on el fuego sieuipre como el triunfo
f inal,
îGran triunfo es el arderl... lOh, la esp^
ranza del infierno!
îüh, el infierno del quo sale el perdéni.g^
iüh, el fuego ûltimo del que sale la Luz!
iQuü ol Viento es para ml una divinidad pro^
plein y misteriosa?
No es un dios, desde luego,
Yo pienso que es el medianero entre ol nom­
bre V la Luz
C - - 0
Y el Vionto no es mSs que un motor, un
vehîculo.83
doconocemos, pues, que la div.isién ternaria se basa 
-incluso de modo sorprcndentemonto claro para nosotros- on 
la orgnnizacién de los cuatro elcmontos, cuva agrupacién b^ 
naria tiondo a sugcrirnos la diferencia entre la organiza- 
cién general en très aspectos y la vision dual profunda que 
subyace. lîsta visién, refcrida de un modo m&s nbstracto, 
vondrîa a coincidir con la detorminacion mîtica del espacio, 
en cl cual ol honibrc sujeto es ol centro, entre dos nivelos.
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vuio superior, del cnnl son imé,genes cl i'uogo y cl nirc, y 
otro inlcrloi', dcscrito coiiio tiorrn y agua. A cada uno do 
csos espacios, ya valorados por la oposicion arriba/aba,jo, 
so le anade otro carncter rednndanto para el valor: luinin_o 
so y oscuro^^. Esta observacién la podemos aun prolongar, 
puesto que dcstaca otro elemento -inserto en ol sistema- 
de organizaciôii bipolar del mundo. Es la famosa contrapo^i 
cion outre Le Milagro y su vinculacî6n a las figuras 
del Arciproste y el Poota. En su obra El Ciorvo, como en 
t(Jh, este vio.io y roto violîn! , Loén Felipe introduce es­
tos représentantes, adecuados a la conccjicion del poeta y 
do la poosîa que hemos esbozado. Esto nos llcva a Insistir 
do nuovo on otro aspecto, también formai, que es la pole­
mic a como modo del estilo poêtico do Leên Felipe. Su mito 
y su vision del universo son polcmicos poi-que parte la re^ 
lidad on dos grandes espacios o modos de existencia y por- 
que trata de quoîirnr (con la fuerza poética, oxprcsada ver; 
balmentc) las fuerzas aseutadas como déterminantes do la 
realidad (también cnunciadas verbalmontc). Esa polêmica se 
bac e personal (entre cl i^oeta y el Arciproste) correspon- 
diendo con la tcndoncia personallzadora de su poesîn. La 
polêmica es irresoluble porque se présenta desde dos posi- 
cionos inconciliables, representadas en los dos sistemas 
simbêlicos opncstos. El arcipreste es la figura mîtica del 
adversario, el personaje de las fuerzas que ligan y cuyo 
emblema os cl cîrculo (la sobrecarga idoolégica vienc cx- 
presada en el término injusticia), Y su car&cter, al menos 
sccvindariamonto eclcsiêstico os un aspecto negativo redon­
dante, estrochamonte relacionado con el resto de la obra y 
sus invectivas. El poeta représenta la fuerza polêmica y 
creadora trente a este sistema (oxigoncia de justicia). Es 
el licroo. Pero, también, el horoe sufriente. I,as dos figu­
ras responden con su actitud ante la existencia de sus vi- 
siones del mundo: la escena entre ol Arcipreste y el Poeta
on "La Gran Aventura" acaba en cl circo, en la représenta-
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ciên arricsgada y dranStlca, Pugs bien, el Arcipreste queda 
como espectndor, fuera del cîrculo, mientrns el poetn-pnya- 
so représenta dontro, se juega la vida (el salto mortal-poo 
sîa) que équivale a interpretar el mundo, nrriesgodamente, 
saltando el enclaustramiento, Riesgo y dolor son coniponen- 
tes de la polêmica; y êsta, del sistema complojo y total de 
la organizacion poética de Leên Felipe.
Una sogunda observaciên surge segun ol concepto cl^ 
sico de argiietipo, unido al de estructura de G. Durand. Las 
imêgcnes con que liomos compuesto nuostro esquema est&n f'un- 
damcntalmentc roferidas a esa çlase universal y bêsica que 
es, en el anêlisis, el arquetipo, Apoyados en la clasific^- 
ciSn de Durand observemos de nuevo la dualidad y a la vez 
complejidad o complementariedad imaginativa de la poesîa de 
Léon Felipe. Ffectivamonte, el teorico francês distingue 
dos "Uegîinenes", diurno y nocturno, sistemas générales de 
agrupacién de las imêgones. Una sola estructura abarca el 
diurno -la asî llamada "heroica"- y dos cl nocturno -la 
"draiiiêtica" y la "mîstica"-^^« Todos ostos arquetipos de 
Leên Felipe, proseindiendo por un instante de la organiza- 
ciên concrcta que es la propla de su poosîa, se dejan encim 
drar perfectamonte en los conjuntos "heroico" y "dramStico",
En la estructura licroica encontramos la oposiciên 
conceptual y la polêmica. Ahî estên los nrquotipos de la 
luz, cl aire, ol arma cortante, la montana, el cielo y el 
vuclo, el êngol y cl hêroe. En la estructura dramêtlca la 
oposicion queda inediada por el tienipo (ya hemos visto su e^ 
quema) y los arquetipos son ol fuego, el hijo medlador, el 
êrbol o la cruz, la rueda, la luna, el dragon y el ciclo o 
el vinJe do regreso. Aquî esté cl modo dramêtico de compreii 
sion del uni verso, que corresponde a la tensiên temporal 
del mito, mientras la divisiên taJante en dos zonas, propias 
del regimen diurno, pertenece a la divisiên sinibolica que en 
frenta la situaciên présenté al término final. A su vez, el 
mito queda suspend!do de estos dos extremes, dando lugar a 
los modos de comportami onto del hêroe.
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Una cicrta nnalogîa rolaciona ostos dos sistemas por 
oposiciên a la ostriictura in'stlca, quo implica ciorta pordl- 
da do I'mltos o Indi.vi dnali dad. El s istoma lioro.lco, por ol 
contrario, on so idealizaciên, so apoya sohro la exclusiên 
do los opuostos y el sintctico en la pi'ogresion por una cau­
sa final- Mogaciên dol mal y avance hacia la luz son los dos 
momentos de comprension de la existencia en Leên Felipe, 
qui on tamhi.on présenta algiin caso de estructura mî.stica en 
su poesîa, aunquo poco frecuente. Nos referimos al siiiibolis- 
iiio (têcito) del pooma "Canciên marinera" con sus iinSgenes 
del mar, el barco y cl tesoro. Un estudxo de la sucesion de 
este tema nos mostrarîa la pêrdida do la dimonsiên de profun 
didad y del tesoro, y la imposiciên do la dimonsiên horizon­
tal y final (isla), con una trascendencia "hacia adolante" 
que no implica el abandono y negac on de lo présente, sino 
su superaciên. Y, parnlelamente, el mar se vuelvo mês dcnso, 
de lêj;rimas y do sangre, origen de la vida y tcnebroso. La 
estructura mîstica no nos parocc, por tanto, merecedora de 
un anartado especial en este estudio.
La distribuciên formai do los sîmbolos no queda en 
la simple correlaciên con un sistema, el de Durand por muy 
sincrctico que este nos parczca. Ya lier.ios advert i do cêmo nos 
confirma el as]îccto do dualidad en la cosmovisiên de Leên 
Fel i (le. Pcio, ademês, nos confirma, segun observaciên del 
mismo autor^^, on que osa poosîa os un sîmbolo completo (y 
reflexive anadimos también) ya que ella da cuenta do sî mi^ 
ma y se comprende abrazando los dos nivcles o regîmencs de 
imêgenes. Podemos ver una socuencia -prueba y ejomplo- que, 
a propêsito del ciclo, vcrdadoro nudo do significacioncs 
simbêlicas en Leên l'clipe (vcasc cl cuadro), nos muestra e^ 
te doble ni vc 1 de simboli zac j ê n , La vuelta continua esté rjo 
prosontada por cl viajo (salida y regreso) que se roaliza 
en el viento (mediaciên que so duplica con el fuego) como 
vuelo crccimiento (variante del ascenso, pensamos) y eli- 
minaciên do las figuras representatives opuestas. El ciclo.
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pues, término perteneciente al sistema dram&tico, nocturno, 
queda implicado en una ideallzaciên que lo Introduce en el 
sistema diurno. Y esto ocurre en una hreve selecci&n de po^ 
mas: los niimerados del 7 al 11 en el "Epîlogo" de Ganar&s 
la luz.
Si de este asunto se nos permits una glosa margi­
nal, daremos cuenta de un vaclo ya mencionado. En repetldas 
circunstnncia se aludift a que el amor erêtico es un tema
Q ^
ausente de la poesîa de Leên Felipe • Sêlo contadîsimas 
excepciones confirman esta régla, que ahora encontramos fun 
dado en la falta de una figura de mujer convincente* Es el 
arquetipo que falta (y mês se puede echar de menos) y asî 
se pierde el valor o poder numinoso del Anima como musa, 
amada, etc. Pero, adem&s, ottas imêgenes femeninasj de la 
tierra madre-fecunda, por ejemplo, tampoco aparecen. (Sêlo 
alguna de la tierra madré de Castilla, peto referida, prec^ 
saniento, a la rouerte y a la sepultura).
Para concluir este aspecto de la organizaciên de 
las imêgenes en un sistema capaz de dar cuenta, global y g^ 
norolmente, de la poesîa de Leên Felipe, un aspecto de la 
permutaciên de los sîmbolos nos mu^stran cêmo éstos tienen 
un cierto significado, unos rasgosjadquiridos permanentes 
en esa poesîa y, también que la significnciên del texto 
cambia segun el lugar, la posiciên donde se coloquen. Tome- 
mos el ejemplo del agua. Tiene habitualmente su puesto en­
tre las imêgenes de la situaciên (y de ahî extrae sus sign^ 
ficados habituales), Pero si en un poema -"De Antofagasta a 
Lo Paz"- se sitfia como imagen final junto con otras de su 
isotopîa (vgr. el silencio), entonces el ascenso descrito 
en el texto tiene como destlno la nnda, la disoluciên de la 
conciencia (la sal) y el hombre sube del mar a la nube, del 
agua al agua, Como este cambio funcional no es muy frecuente 
y el sistema de imêgenes mnntiene, normalmente, su orden y 
correlaciên, no hemos ihtroducido modlficaciones ni excep­
ciones en el cuadro general que, a nuestro parecer, define 
el conjunto de la poesîa de Leên Felipe, repetimos, como to-
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taliclad en la cual cada pooma debe sor indlvidualmente con- 
siderado. (V ain entrar en el componente afectivo que déter­
mina la totalidad de coda uno de los libros o secciones. Al­
go de esto ya lo mencionainos en nuestra explicaciên diacrê- 
nica).
ncsumainos* El conjunto de imêgenes se muestra organ 
zado segun una divisiên ternaria, en que los dos extromos 
opuestos exigen una estructura intermedia que los relacione. 
Ahora bien, esta estructura general de très têrminos résulta 
una perspectiva excesivamente estâtica, a la que puede opo- 
nerse otro aspecto mês dinêmico que hemos llamado la consti- 
tuciên del mito. La poesîa de Leên Felipe tiene, pues, un en 
tramado de visiên cêsmica y de conciencia humana que corres­
ponde a estos dos aspectos y a los contenidos cêsmico y an- 
tropolêgico, enlazados indisolublemente como ya vimos desde 
el prêlogo de Drop a Star» Esta es una divisiên binaria, de 
sîmbolo y mito, que aparece en tensiên dentro de la estructu 
ra ternaria que caracteriza al sîmbolo. Asî, hemos observado 
que este se apoya sobre la tradiciên de los cuatro eleinentos, 
unidos en dos pares; la totalidad de la explicaciên univer­
sal cae liajo el binomio "Ley" y "milagro"; los niveles cêsmi 
COS son dos y dos también las estructuras en que se inueven 
la iimbolizaciên y el mito: la heroica y la dramêtica. La bj^  
polaridad de la poesîa de Leên Felipe pnrece referida a un 
doble motivo u origen: por un lado, la comprensiên general, 
escindida, del mundo, desde las oposiciones simples y univer 
sales: luz/sombra, silenclo/palabra, etc. (veremos los "sig- 
nificados conceptualos" que cabe atribuirles a modo de inter 
pretaciên); por otro, la diferencia, integrada, de mundo y 
su.ieto, de objetividad y conciencia. La mediaciên en el pri­
mer caso se establece por ciertas imêgenes complejas, poliv^ 
lentes y, en su caso, dinêmicas; on el segundo, por el es- 
fuerzo histêrico del sujeto para alcanzar su ser, por el mi­
to , que implica ciertos esquemas de transformaciên, cuyos 
términos o oxtremos son los mismos de la cosmovisiên general.
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( El mito va taiiihién cio la sombra n la luz, dol silencio al 
nombre, por cso lo considornnios interior al sistema sinibê- 
lico; ongnrzado con êl),
Lo que hemos dicho Significa quo debemos ahora esta 
hlecer los aspectos forinales y sistemêticos del mito, como 
coiiiplomento nocosario y siistancial do la referida estructu­
ra si mbolica. Y, antes que nada, la descripcién de lo que 
fTiuî cntendeiiios por mito, referido a Leên Felipe. Vamos a 
procéder segun los signientes pasos; quê ontendenios por mi­
to en general on el caSo de Leên Felipe; cnâles son los 
coiiiponentos ; que consecuenclas o aplicaciones cabe extraer; 
finalmente, que nucva dofihiciên puode recoger; resumiêndg- 
los, estos comentarios.
Si i)onsamos en los heroes que Léon Felipe menciona, 
Jonês, Prometoo, Edipo, pensarîamos que el mito es una his­
toria tradicional, cio nlgun modo paradigmêtica para muchas 
culturas, fijnda en sus lîneas fondamentales y referida a 
un personaje principal, su hêroe. Y atendiendo a la rela-
ciên entre el sistema de sîmbolos y la organizaciên del mi­
to, este puede ser definido como la articulaciên narrative 
de un sistema simbêlico (que comporta hechos, valores, orga 
nizaciêa social, identidad personal o colectiva, etc.). Si 
aceptainos esta fêrmula inspirada en P. Ricoeur^^, podemos 
dar un paso mês, hablando del mito como de una fêbilla inter 
pretativa o narraciên instauradora de sentido. Y los elemen 
tos anteriores; horoe, peripccia, articulaciên, etc. serîan 
los componentes, inclu'da la ontrada de un mito en otro si^ 
tema, vgr. un mito clêsico en composiciones litcrarias pos-
. . Ü')tcriorcs
En cl caso do Leên Felipe, tanto el aspecto do la rje
lacion cou un sistema simbêlico, como la roforencia y uso do
"mitos" ya ostablccidos son importantes. Tomemos como ejem­
plo de lo segundo esta posible forrinlizaciên del mito en la 
poesîa de Leên Felipe:
1. El hombre se balla en la oscuridad (mal) y la esclavi- 
tucl, jmpuGsta por un poder fatal y no humano (superior, 
os docir, divine» o divinlzado).
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iOl lioinbre so robeln
j, I'nsn por oJ sulriinionto (do su sitnncJon "ligada", enca- 
doriada )
4. Y logra asx la luz (sublimaciên dol fuego, équivalente 
de la plenitud)
No es necesario recurrir a uu malabarismo para reco 
nocer en este esquema un bosquojo del mito de ï’ronioteo, ci- 
tado y us a do abundantenion to ]ior Leon Felipe y del cual tie­
nen inenos importancia los clcmcntos concretos referidos que 
su poder do evocar la totalidad do la îêbuln y permitir la 
inclusion del mito dol poeta contomporênoo Loon Felipe cn 
su estola do sentido (este es como un "segundo discurso" ad 
herido al primero, el narrative, y avocado con cl) y enton- 
dcr como "mito" lo que el poeta llama ocasionalmcnte asî en 
su obra.
bero desde nuestra perspectiva preforentemonto for­
mai damos importancia especial a la relaciôn sincronica en­
tre el mito y ol sistema simbolico. So nos ofreccn ahora las 
siguientos consideraciones que anadir a las ya hochas ;
- La estructura simbêlica ofroce el marco o contex­
te que hacc inteligiblo el mito , al pi'csentar una concep- 
cion dol universo, del sujeto humano dentro de ê1 y de las 
leycs que rigon esta rclaciên. Lo que hemos llamado "el mi­
to" on la poesîa do Léon Felipe sorîa iucomprensible sin ose 
marco simbêlico (auncpio, de hecho, el mito se lo incorpora 
como elemento de la narraciên). Ahora bien, ta1 marco quoda- 
rîa vacîo o inerte si no fuera iiitroducido en la scrio de 
tonsiones dol mito, en virtud de la accion dol sujeto.
- Paroce, asî, que nos incliuaiuos a opinar (al menos 
para el caso concroto que nos ocupa) que la diferencia ele­
mental outre una composiciên de sîmbolos y un mito reside en 
la organizaciên narrativa, que supono ol tiempo, la sucosiên 
de acontecimientos, cl paso de una situacion inicial a otra 
final por la accion de un agente del relato. Ese cambio de 
situacion (impreso en toda ]a poesîa de Leên Felipe) debido 
a unos ac tos del sujeto, es lo que hemos llamado el mito de
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Leên Felipe. V, as', acabamos por entender êste como forma 
de su poosîa, en el sentido de dinSmicn y generadora, mien 
tras llamamos a la figura simbêllca contextual la estructu 
ra poética subyaconte, en sentido estêtlco.
- Si proyoctamos el dinamisnio observado desde el 
piano formai al de la significaciên^^, advertimos que el 
principle general quo comprende el mito como modo dé cono- 
cimiento adquiere un matiz eépecial; en efocto, el mito 
en Leên Felipe trata de dar cuenta del cambio en cuanto 
te os, por ciertos respectes y simultêncamente, cxigido y 
negado. La di roccion, los medios y los valores del cambio 
son aspectos présentés en el mito, olemontos que constitu- 
yen su monsaje propio, ^
Atendiendo a la convergencia de todos los componen 
tes dol mito sobre ol sujeto y su peripecia, nos confirmâ­
mes en atribuii' a aquel un Sentido y valor antropolêgico, 
como i une ion explicativa y optât iva de la humanidad del 
hombre. PodrS ser llamada, segûn la referencia cultural elje 
gida, la robcliên encadenada o la ostancia en el vientro 
de la ballena. En cualquier caso, lo contingente -accion 
individual- se incluye dentro de un sistema de imêgenes 
nerales, colectivo, que lo universaliza. Se trata de "la 
integraciên de la anécdota on la catogorln", segun defini- 
ciên dada también del mito'^ *'. Esto esté afirmado explicit^
monte por Leên Felipe on el trlptlco: biografîa --- poesîa
  destlno. Esta trasposiciên, de un nivel al otro, del
haz do l'olaciones humanas, es la constituciên del mito pro^  
pio do la poosîa do Loên Felipe, cuyo dosarrollo debemos 
ahora explicar, una vez hayamos rehocho la definiciên pri­
mera , a la vista de estas explicaciones.
El término general de osa défini c iên del mito, vê- 
lida para ol caso de Leên Felipe, sera ol de "implicaciên 
dinêmica". Eî adictivo se refiere a la relaciên de sîmbolo 
y relate. El sustantivo debe ser desglosado en una serae 
de pares do olemontos quo son los relacionados (como con-
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trarios) on cl. cIJnaitiismo del mito. Estoa jmrcs, dcpendion- 
tos dol i'lindaiiiontal ser - exist ir, son 
individno y gSnero 
realidad y deseo 
présenté y futuro 
destine y dec isiên 
pasiên y lioroismo
Quizês, con esta explicaciên, lo que llni.ianios el mito de 
la poesîa quedo suficientemento caracterizado como la im- 
plicaciên dinêmica dol sor y existir humanos es una conso- 
cuciên arricsgada que revola y compromete nocosariamcnte 
al su.ieto (individuo gcnérico).
iCor.io se integra, en sus partes fondamentales, el 
mito asî descrito y definido? Esta piegunta nos lleva a 
buscar los componentes y su modo do relaciên dentro de ese 
dinamisnio del dcseo en la obra do Leên Felipe. Lo haremos 
fundêndonos on la relaciên do très mementos bien défi n i dos, 
dontro del conjunto, que corresponden a las obras Drop a 
Star, Ganaras la luz (libro II) y docinautc. Duscamos aho­
ra la estructura comun que permit a iilenti ficar, en los 
très, el mismo mito y que, de este modo, concrete y confir 
me lo que acabamos de exponcr do modo i.ias teêrico. Parti- 
mos del primer pooma citado e incluimos en su e;:posiciên 
la do los otros dos, i ndicando sus novedades y variacionos.
La situacion, oxprcsada en cl Canto I, se refiere a 
la injusticia humana como oscuridad y ccguera. Allî la ac^  
ciên liumana esté rosumida on imêgenes do la voz: la que 
golpoa, la que proguiita por la identidad y cl grito. La 
transfermac iên pedida por el poeta -echar a andai el mundo 
ostropeado- parece la llamada a la conciencia utêpica que 
da origen a una nucva situacion, prosontada como la ultima 
profundidad de la anterior: la injusticia cêsmica de la o^ 
curidad y el dolor. Pero, aquî, la acciên del hoinbre se 
présenta como tragedia horoica en dos series de imêgenes: 
la dol ascenso con ruptura y la de], ciclo. El t orniino, y a
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lo sabcinoK, os el logi o del llomVire.
Dojoi’ios 0.1 priinor inomOnto -la situaciên- quo es el 
presvipuesto do donde parto el mito, feste, entonces, puede 
ser formalizado como un proceso de ruptnra-elevaciên, trans 
formaciên y constituciên humana o término. Al primer esta- 
dio o momonto portonccen los elemontos poéticos y simbêli­
cos que manifiestan la superaciên, por parte del sujeto, de 
su limitada condiciên de crlatura cêsmica; al segundo, aquje 
llos procesos que cambian la realidad limitada, a partir de 
la exigencia del término que nctfia como causa final; la mi^ 
ma conclusion, dado el carêcter imperative y optativo de la 
poesîa, que afin no ha llegado a oso estadio final, es un \ 
sistema de postulados m&s que de afirmaciones,
l’asomos a coraontar cada uno do estos puntos.
La situacion (recordemos "la loy" de la polêmica
Arciprosto/l’oota ) esté prosontada como uria sentoncla conde-
natorin que ha caîdo sobre el hombre eu los très casos,
con slmJlares imêgenes, El sujeto como dostinado os el ras-
go decisive, pues introduce también un elemento de proyec-
cion, una trayectoria que se refiere a la situaciên final,
Condena y destine no son, pues, aspectos idénticos, aunque
tienen un rasgo comun, que ec su nocesidadt el hombre aparjs
ce inévitablemente condenado pero también irrevocablemente
llamado a ser él cn su figura definitiva. Y éste es, proci-
samonte, el punto de ruptura. Pero antes, comprobemos esta
realidad on algunos textes:
llo venido a escuchar otia vez esta vieje 
sentenc.ia en las tinieblas: 
Ganarês el pan con el sudor de tu frente 
y la luz con ol dolor de tus o.fos.
El hombre esté aquî para cumplir una sen-
tencia
Pero todos tendremos que pagar la entrada.
Y en la gran fiesta del .juicio final
nos sentaremos junto al Padrn con el arcêngel
como los héroeo v como los suntos.^^
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'I'ai.ili i ' lU»c i nanto aparoce ai.iarrado \ cbiulonado al 
mart, ir ia on l a iilnza do toros. l,a s i I nac iên os la itiisina y 
al'octa a la l.ictoria on Loi a : "Do la aiiioba a la concioncla 
so asciondo por una escala do llanto". Lo mas interesan- 
tG OS, a nnostro parecor, que, on los tros casos, el suje­
to os ropresontado por una figura animal: ol caballo. Y 
to, fuerza del dostino, aparece con una coguora fîsica o 
mental, complota o parcial: "le esporaba su caballo ciogo"; 
"somos como un caballo sin i.iemoria"; y el ojo vondado del 
lado ]ior donde vieno la niuerte. En resumen, la sontencia 
como destine, la condena, la oscuridad, o1 abandono, ol sa 
crificio y la injsticia dofinon la situaciên dol su joto, 
que, on su aspecto de vincnlaciên a los podores cosmicos y 
a las fuerzas do la fatali. dad, se i dont if ica como el caba­
llo.
Pero cl primer momento dol mito, de hocho, esté ya 
i.iarcado por el otro aspecto humano, ol do su emorgencia de 
la situac i ou , ol del ospîritvi, o, mas propiamente, la con- 
ciencia. La unon de ceguera y conciencia es la définiciên 
suf ici ent e del sujeto. Lo que en Drop a Star esté présentai 
do en diverses momontos queda uni do en las dom&s doserip- 
cioncs de 1 mito, La tragedia humana y la cêsmica son una 
sola. Este momento do ruptura y elovnciên sobre la sitna- 
cion se produc o como efecto de la caîda de la estrella de 
Drop a Star; la condona ("estrollas dictadoras") se con- 
vierte en dostino. Es el qui cio del paso dol primer esta­
dio al segundo, ol del heroîsmo que aparece como una mayor 
conciencia. En los dein/is libros, la oinergcncia esté dada 
por la conciencia y la rebeliên o el grito, relincho en 
Roc i nauto :
ICI hombre es la conciencia 
üramaticn dol llanto,
lie venido a mirarme la cara en todas las 
lêgri mas dol mundo,
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I n transl'ornmciên se produce por unos éistemas eotn- 
plejos de esf'uerzo y dolor, do luchn y sufrjinieuto. Las im^ 
genes do Drop a Star se organizan alredcdor del ciclo (que 
inclure cl fuego) y de la ruptura (ar.iete), que pueden unir 
se con la expresion "tragedia heroica". Asî también en los 
otros libros. Y notemos que este es el momento que, propla 
y djrectamente, es pootizado por el poeta; pues, desde este 
Gstodio reconoce su situaciên como oscura, es decir, contra 
puosta a la luz y, a la vez, como supcrable* Y desde los 
procesos do transformaciên, ya experimontados, postula lo 
que en elles aparece como término;
Lu z• . * &
cuando mis lêgrimas te alcancen 
la funciêufde mis ojos ya no sorA llorar 
sino ver.
En Rocinante el sacrificio es ol tema que centra 
los dos aspectos dol proceso: uno mas dosarrollado, el do 
la pasiên; el otro, esbozado Claramente en los poemas fina­
les por la sublimaciên eil el vuelo y la elevaciên. Es en 
Ganaras la luz donde los procesos aparecen con m&s complej^ 
dad. Un cuadro nos darA idea mejor que las explicaciones:
luchn: espadn
dolor
accion -- lagrimns *
compra-venta: moncda
pasiên -- ciclo: transformacion por el fuego




1‘oro la sombra os ta lia allî. 
l'.ntoncos croo al hoi.ibro.
Y le flio la ospada del llanto para iiiatar la
sombra -
La vida es una lucha entre las sombras y mi
llanto.
Se acunarS la 1&grima 
como se acuiïa el oro.
lil halo del santo, como el laurel del horoe, 
no es una mcrced, es una conquista.
En el gran ciclo,
en el gran engranajc solar y planctario, 
tu eres fia mucrtoj el que corta la espiga, 
y yo ahora... el grano, 
el grano de la espiga que cae 
bajo tu esfuerzo ncccsario.
Luego eutraro en el horno... en el infierno, 
Dol luego saldro heclio ya pan blanco 
y habra pan jiara todos.
El término o punto de llegada del mito aparece ya en 
ol ultimo texto citado. En Drop a Star se rccalca el aspecto 
antropolôgico: el liombre, cumplido su dostino, es libre fren 
te a las deterrainaciones; y esto se présenta por medio de la 
imagen de la invers iên de los signes cosmicos y del creci- 
miento o ascenso dol hombre. Ganarês la luz, por el contra­
rio, insiste en la imagen luminosa y doc i nante no en otra d^ 
'mansion o cn un tiempo futuro, sino en la vordadera realidad 
I>of;tica fiel caballo condenado. liay, pues, dos modos de pre- 
scntaciên de este término: la constituciên do una nuevo rea­
lidad y la rovelaciên, en las condi ci ones infamant es, de la 
vordadera realidad. Como sabemos, ambas cosas, y su union, 
es la tarca propin de la poesîa. Y es interesnnte sehalnr, 
también, alguna correlaciên textual, mas alla do las somejon 
zas simbêlicas. Locmos cn Drop a Star
Y desnudo,
completament e desnudo [[...]] 
saltar.
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Y' on Rocinanto ;
y desnudo,
completament e desnudo^,. 
me lleva por el aire.
tRuo nos indica esto? AdemSs de una telaciêh muy es- 
trocha entre los diverses estratos literarios dol mito, una 
caracterîstica de contenido que es, a la vez, de forma: el 
sîmbolo antropolêgico y el cosmolêgico del termine del mito 
tienen en comun la esenclalidad. A esto nos parece que apun- 
ta la "desnudez" del hombre; igual que la luz, sublimaciên 
immaterial del fuego. Por eso ambos aspcjctos son correspon-, 
dientes en ol mismo lugar del mito. La plenitud de la coq^ 
ciencia como iluminaciên y la plenitud del ser como existen 
cia son équivalentes y sé rofieron al sufrimionto (llanto) 
y a la pasiên y crecimiento (ciclo).
Algunas obsorvaciones complemcntarias servir&n para 
cerrar este comcntario. En primer lugar, la corrcspondencia 
de la cosmovisiên pocticà de Leên Felipe y dol mito. En am­
bos cl término os el mismo, y también la situaciên. Pero 6^ 
ta aparece, en cl mito, como un aspecto del sujeto. Porquo 
el sujeto centra toda la cosmovisiên, estructura irimêvll o 
marco del tema definitive de Leên Felipe, que es el ser hu­
mano (como creaciên y destine). Los procesos expresan el a£ 
pecto dinêmico, transformador do la realidad que por ollo 
tiene esc sentido polivalente, contradictorio, expresado en 
las imêgenes simbêlicas.
Do aquî pasamos, naturalmente, a la superaciên de 
las contradicciones por el tiempo como medlador y a la es­
tructura dramêtica del mito. Se habla de este pronto como 
"tragedia", pero no tiene al comienzo un aspecto tan mnrca- 
do de rcprosontaciên como al final. Lo que dijimos ya de 
"La Gran Aventura" en ol capitule II puede ser recordado 
aquî.
Por fin, lo que hace un momento hemos destacado, el
«A
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rmicla;aeiitnl carActor antropolêgico dol mito ( y ,  asî , do toda 
la poosîa do Loon Felipe), Los rasgos mês importantes quo lo 
confignran son:
1.- La dofiniciên dol hor.ibi-e, unido al cosmos, con-
trando toda la realidad: "soy el naveganto y cl camino, / cl
barco y  cl agna... / y el ultimo puerto do la ruta"; "Soy la 
sombra, / el habitante de la sombra / y el soldado que lucha 
con la sombra". ' ' Pero, mês todavîa, ol sujeto de su poesîa
se Conoco como creaciên de sî mismo: "Yo soy el hijo de mi
carne, do mi nredio, / de lo que da mi cuerpo: lêgrimas. /
El hombre os hijo de sus lêgrimas
2.- Unido con esto queda la situaciên de Dios en el 
mito. De la i.nvocaciên en Drop a Star pasamos a la impreca- 
ciên de Jiocinanto. Pero lo definitivo ou las versionos dis­
tintas os la ausencia o rologaciên de toda figura divina :
"Ilay una puorta que Dios no puode abrir / y un rmrallên que 
no puode tumbar"; "Y Dios no puode bac or mas que csperar... 
i que csporarmo!"
- Asî, ol termine de llegada, la nuova situaciên 
de f eilcidad se describe por relaciên a la plenitud humana, 
ne gau do los olemontos dani nos, oscuros, paroi aies de la coji
d i ciên présente, ante la que Dios es impotente. No solo el
hombre se hacc a sî mismo, sino que se liace solo.
h,- Ese haceree es, propiamente, ol contenido del 
mito; es docir, la accion humana: "Ahora soy yo qui on tiene
que dcscubrir salidns y horizontes". Esa acciên tiene mucho 
de conquista, de rapto, y otro tanto do pago y negocio, Lo 
importantes os que el mito une todo ello: "muoro como un sol^  
dado, / lloro como un guerroro"














Hi liante es un dcsignio,
una ley,., la loy salvadora dol eafucrzo,
5.- El représentante permanente do este mito es el ar- 
quotipo humano quo Leon Felipe situa on la figura de Cristo.
El preside, de modo efoctivo, la constituciên del mito, desde 
Versos v oracioncs hasta Israël. Se présenta con el car&cter 
de transparencia de la realidad, de représentantes colectivo y 
de mêrtir. Esté exactamente en el sitio dol hombre, on su do­
ble referencia de ser constituldo y constituyonte. "Con Cris­
to, pero on los Olivos y en la cruzî / ...en el reino de la 
semilla y do la noche, / esperando.,. esperando a que broten 
de nuevo / la espiga / la aurora / y la conciencia"; "Cristo 
es ya la tribu. / Vamos sobre sus mlsmas lêgrimas, / Por es­
tas viejas aguas / navegarê en mi barca hasta llegar a 
Dios".!^^
En la primera parte de esto capitule atendîamos ya a 
la relaciên diforenciada de sîmbolo y mito, desde la iiorspe^ 
tiva de la teorxa que quorlamos extraor, Lo que en esta ter- 
cora parte hemos anndido compléta aquclla aproximaciên, sin 
nogarla. Sîmbolo, mito y poesla son toêricamente équivalen­
tes; poesîa compuesta sobre sîmbolos en torno a su mito del 
dostino dol hombre. Estas eran nuestras conclusiones ante­
riores. Aliora vonos no sêlo que es asî, sino como y porqué 
lo es, que articulaciên poética de sîmbolos y mito constitu- 
yo cl sistema general do la obra de Leên l'olipe y cêmo la 
mène iên de los mitos clêsicos o modernos se refiere al mito 
mismo de Leên Felipe, sîntosis, en su idea, de todos ellos.
De igual modo que su sujeto, el hombre, es la sîntesis por 
hacer de todas las diiuenSionos y todas las realidadcs. Di­
cho con las mismas palabras poéticns del autor:
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lia: mitos sin comienzo ni t'in. En la carne del
iimndo se sei-.ihraron los i.iitos y on esa misi.ia 
carne han do lloroccr. l'orque nada se lia cum­
plido todavîa
En el primer dcstcJlo mlstico dol mundo estaba 
y o ; y on el milagro de la luz redontora de ma- 
liann me ostoy queniando ya". lu4
Acabada esta cxpôsiciôn -y como hicimos al final del 
capîtulo anterior- anadimos unas consideraciones escuetas acer 
ca de aspectos somejantes o conoxos al Corido do la cuos- 
tiên y al motodo empleado. Con ollo indicamos semojanzas po­
sible s y, a la vez, establecemos prosuntas diforoncias. Ante 
todo,do nuovo nuostro tema ante otras crîticas; luego, el nm 
todo las pretensiones.
Acerca do los sîmbolos, imagenes y elemontos bay un 
cierto conjunto do artîculos (no incluîmos los textos ya ci- 
tndos o aludi dos). Digamos que aparece como una constante on 
la crîtica. Para nuostro sondeo hemos elegido solamente aque^ 
llos tîtulos que hacen referencia exprosa al asunto. En gene 
ral se ha pcrcibido la importancia de los elemontos simbêli­
cos do referente natural o cultural en la poesîa de Léon 
Felipe; pero rara vez se llega, en ostos comentarios, al anê 
lisis y, quizês aun menos, a una sistomêtica. Esto es lo di- 
ferenciador de nuestro intento.
El otro rasgo, también distintivo, es la ausencia de 
la relaciên entre biografîa de l .hombre y destine o temêtica 
poética, Nada nuevo podrlamos aportar desde el punto de vis­
ta biogrêfico a lo que ya esté escrito. l’ero, ademês, no pr^ 
tendlmos en ningun momonto tomar la direccion de algunos ar­
tîculos que, en ocasiones recogen un osbozo de la vida y el 
carncter del autor bajo las denominaciones poéticas généra­
les (falso.mdo asî, a mi juicio, el carêcter do estas) o las 
rolacionos sêlo con la parte temêtica de la obra que se iden 
tificn con la vida (dostiorro, protestas, honradez, 
camino,.,),
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lin cnalqnier caso* esto curmilo do textos, tornados so- 
Innionte do entre los ultiinos escritos, posteriores a la bi- 
bliografîa do Elortra Aronal^^^, nos ratifica en la dlrocciên 
que hemos adoptado para el estudio de la poesîa do Leên Feli­
pe y confirma nuostro punto de vista, expuesto en las très 
secciones dol capîtulo, Los àutores que incluîmos en la nota 
vendrîan a corroborai' quo, en efecto, bay ciertas imêgenes 
(elogidas segun la perspectiva de coda uno) que definen la 
"personal!dad poética" del autor, es decir, que cnracterlzan, 
individualizan y constituyen su poesîa.
Al trabajar sobre un modelo de crîtica llteraria que
tiene como unidados de anêlisis los sîmbolos, las imêgenes
\
reiteradas, los esquemas comunes de todos los libros, roza- 
mos los limites do otras ciencias y disciplinas, como hemos 
referido eu la l’rescntaciên teêrico de esto trabajo. La crî­
tica llteraria, sin embargo, tiene su propio objeto y su cam 
po de opcraciones. l*ero, precisamente, atendiendo a esas mi^ 
mas uni da des liay, tal veZ, varies métodos de crîticà litora- 
ria; hay una crîtica mîtica^^^, otra de carêcter mês slmbêli^ 
co^ '"*^ , con mayor o inonor presoncia de toorîas psicoanalîti- 
cas^^*^ , crîtica do los sîmbolos, mitos y arquetipos desde y 
hacia una concepciên total de la literatura al modo aristot^ 
lico^^ \  una crîtica dol discurso o del texte, partiondo de 
ciertos codigos subyacentCs al mismo texto y quo lo constrn- 
yen^^^, o saliendo en busca de una de las fuentes de la obra 
en la interioridad del autor, A este ultimo su autor le diê 
el nombre de psicocrîtica. Pensamos que algunos de los con- 
ccptos que hemos usado comportan cierta seme.janza, slqulera 
sea externa, con esto método de Charles Mauron . Por esta 
razon os quizês convoniente que, en pocas lîneas, sonalemos 
las diferencias que nos soparan de ese método, cuyo valor 
es menos alcanzable para quien no posée los conocimientos 
técnicos de psicoanêlisis, estructura do la personalidad y 
I r^dicina. Por ello no hemos pretendido seguir sus huellas; 
si :iay concomitancias y cercanîa ao debe a los elenientos co^  
munes y générales que slrvon de punto de parti da y camino
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para los nnêI is i s quo so protenden globales, referidos n la 
totalidad do uno obra- literaria. Para explicar este punto 
tomainos las afirmaciones de Mauron, contraponiendo los objc^ 
tivos do nnostro ostudio.
La iisicocr't ica es un mot odo do crîtica literaria, 
puos so propono "accrofte... notre intelligence dos oeuvres 
littéraires et de leur gendse". " Y esto lo hace mediantc 
la delimitacion y el estudio de la porsonalidad inconscien­
te del autor de los textos, Suponiondo que exist en unas aso- 
ciaciones textuales de origen consciente y carêcter deliber_a 
do, ]a técni'a dol método se propono soparor los grupos ver­
bales de probable origen inconsciente. Y asî, su oriontacion 
lo lleva hacia una psicologîa de la croacion, fundada on una 
relaciôn do tros términos; la realidad exterior, el yo cons­
ciente del autor, con su lenguaje, el inconsciente y sus mo­
dos de exprosion. (Esta divisiên dol sujoto-autor es el nue­
vo car.ipo do oxploracion que so abro con la psicocrîtica y en 
lo que ésta avaiiza respecte de la crîtica tradicional, esta- 
blocida en la bipolaridad autor/medio).
l'or nuestra parte, nos hemos manifestado directainon- 
te interosados en la organizaciên dol texto. No buscamos pa­
sar de éste al autor on un proceso de vuelta atras psicogen^ 
tica, sino dcscubrir la organizaciên de los aspectos textua- 
los eu una do sus socuencias, la imaginativa. Desearîamos po 
der dcscubrir y analizar todo cl texto en todas sus implica- 
cionos, aunquo eso esté fuera de nuestra alcance, y no la 
pertenencia do sus elenientos al consciente o al inconsciente. 
Hemos deliniAtado como campo del anêlisis aqucllos conjuntos 
de imêgenes culturalmcnto sobrecargndos do significacion y 
oscogidos y eniploados por ol autor con constancia. De ellos 
hemos pretendido mostrar su relaciên interna, la estructura 
que forinan, para pasar de ella al sentido. La psicocrîtica 
busca también las fuentes de la obra en el autor; aquî quere^ 
mos tan sêlo conocer lo obra misma.
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Segun l'inurun, ol método pnicoci'îtico comporta cnn- 
tro opcraciones: 1,- superposlcion de los textos que revo-
lr.n las estructuras donde se oxpresa el inconsciente; 2.- 
estudio do estas estructuras y de sus motamorfosis; p .- in- 
torprctaciôn dol mito personal; 4.- control biogrêfico. A 
despecho do cicrtas concomitancias nominales, este trabajo, 
como EC habra observado, siguo otros caucos. Si nosotros re­
lac ionamo s ]os difcrcntos textes (y, podemos docir, los su- 
perponor.ios ) prestamos atenciên también a su evoluciên, no 
quer i endo perder nuiica la Ixnea diacréni ca, porquo ella ré­
véla dJtoroncias que portonecen igualmonte al conocimlento 
de los toxtus. Üespués abordamos el estudio do las estructu 
ras (o, al menus, su doterminacion, equivnloncias,,,) y, ^  
naliiiento, pasamos a la determinaclon de la estructura gene­
ral, can el mito literario subyaconte ("personal" en el sen 
tido de propio, ospccîfico del autor, no on ol sentido psi- 
coj.ogico o biograiico). for ello no establecemos el control 
que scnala Mauron, hasta llegar a proscindir de la posible 
prescntacion hiogrêfica tan comun cn esta suerto de ostu- 
dios .
Asî, pues, si coincidimos con la psicocrîtica en el 
objeto de estudio -que es el conocimiento de las obras lit^ 
rarias y do su genesis, al menos en alguno de sus aspectos- 
nos soparamos en la orientacién, en la finalidad del anêli­
sis y on los mismos pasos inotodolêgicos. Segun lo dicho, 
nuestra pretension estarê mês vinculada a la crîtica estruc^ 
tural (en cuanto buscamos sistema), a la retêrica (ya que 
buscamos imêgenes, recursos del discurso que nos permiton 
accéder a sus supuestos imaginâtivos y antropolêgicos) y a 
la temêtica (que analiza ciertos contenidos y sistemas del 
texto). Y, dehajo de taies referencias, determinada por la 
unicidad y exigencla incambiable dol autor mismo, que impo- 
ne el método dol anêlisis desde la porsistencia en la lectu
^  L \^  ^ i - U  -
À
CA.riTULO IV
EL UNIFERSO S1HHÜL1C0 DE SENTIDO
Culmina y concluye esta primera parte do nuestro es­
tudio con las siguiontes pSginas, donde prctendemos exponer 
los resultndos do los précédentes analisis, accediendo ya al 
nivel do interprctaciên pretendido, Dodemos dar antes cuenta, 
sintcticamento, del proceso scguido acudiondo a los torminos 
do T, Todorov on su reciente libro ya citado: "Tout processus 
psychique, dit-on, comporte deux phases ou deux aspect, ceux 
que Piaget désigne par accomodation et assimilation"'^ . La aco 
modacion requiere que adaptemos imestros esquemas al hocho o 
suceso nuovo que debemos interpretar {on nuestro caso, los 
textos literarios), mientras la asimilacion, momento segundo, 
reduce la distança a sonnlada adaptando el hecho a nuostros 
esquemas mediante sucosivas asociacioncs. En los anteriores 
capîtulos de este estudio ha primado cl aspecto analTtico > 
descriptive, rccavondo el iuteros, por cousIguiente, sobre el 
punto de la acomodacién, adaptando los conoc imientos prcvios 
y ios métodos de crîtica al texto, para que éste descubriera 
una de sus dir.iensiones fundamentales. Ahora nos encontramos 
dirigidos al segundo momento, el do la asimilacion, entendien 
do ésta como un proceso de asociacioncs do los multiples da­
tes discminados que nos porniita sacar a luz les signiTicndos 
do las socuencias simbêlicas establccidas. Este trabajo esta 
ya algo mês f|uo iniciado, puos frecuontornente hemos introduit 
do exTjlicaciones al hilo del anêlisis, lo que ahora nos obli­
ge a exponcr mês brovemcntc el conjunto de los resultados.
Desde ol principio -y esto convione también advertir- 
lo- hemos trabajado con el supucsto o lii potosis de la unidad 
bêsica dol texto escogido“. La pluralidad de poemas, la dife­
rencia de moi.ientos y aun la variacion do los estilos en cl 
con.iunto de la obra, no ha sido senti da como arbitraria y los
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mensajes no pareclan caflualmente dispuesitos. Pens&bamos que 
debîa habor un orden y esta presuposiciôn actuaba ya al pr_o 
poner una ordenaci&n cronolôglca en cuatro etapas, que tra- 
t&bamos de Justificar. En la expllcacl6n, nuestro trabajo 
ha probado suficiententente ese presupüesto enunciado como 
identidad y diforencia on la poesia de Le6n Felipe. Pens&ba 
mes tambion que ese orden tenla su fundamento en una organ^ 
zacl6n del universe poStico seg&h unos elementos récurren­
tes, les sfinbolos. Y aqui surgîa la hip6tesiS interprétai1- 
vsj que respondîa a las exigencies del principle de unidad 
y coherencia, pero que era necesario probar despu&s de def^ 
nir, Y este en su doble aspecto, formai (organizaci6n t&x- 
tunl) y de contenido (ordenaciAn de significados), ha side 
nuestra tarea. Considérâmes cumplide el primere de les as- 
pectos, puesto que hasta el capitule III hemos tratado* prje 
ferentemente, de las relaciones sintagm&ticas, textuales.
Este capitule se centrarâ en las relaciones parédijj 
m&ticas, es decir, en las relaciones de los elementos sele^ 
cionados de los mensajes peltices de Le&n Felipe cen un 
cierte saber general y cem6n, cen la menieria linguistics y 
cultural de la comunidàd, puesto de manifleste en el use e_S 
pent&neo de los sîmboloS y los procesos de simbolizaci&n, ÿ 
recegidos, cen criteries erudites y estudiades cientlfica- 
mente en las ebras de teorla e investigaci6n a que hicimos 
referenda en nuestra Presentaci6n y que hemes venido ci tan 
do. Vamos a seguir el camine de la "interpretacl6n", asimi- 
lande, en cuanto elle sea pesible y nos le permitan los mi^ 
mes textes, los mensajes pe&ticos de Le&n Felipe a unos 
ciertos cuadros culturales estnblecidos, a los que creemos 
que se refiriS tambi&n el peeta en su quehacer, para ex- 
traer sus significados, es decir, una interpretacl6n de la 
obra (teniendo en cuenta su prepia y exclusive erganizaciôn 
y partiendo de elle).
Para esta tarea consideramos que les sîmbolos son ünJ^  
dades de representaci&n que aparecen dotadas de signifies-
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dos, os t;«b 1 lïc Oil roi ;> c;i ones outre Irnsos, contc::to y obrns 
oiitcr»'\s iiModcMi iianl L'ostar, nrticulnclrr.iontc "la condi c ion 
hutiiaua on tarito rjno modo propJo de oxistencia en el Univor^ 
so""'. Est o ine .1 o qvio prêt on dime s oxpl;i car on nuestra J n- 
trodncci o n , razonAnrIoi o como via de acceso adecnada para 
la poesîa de I.eon l'elipe y lo que, a lo largo del ostudio, 
referimos como la cosmovisi6n ir.iplicnda en la obra litora- 
ria, capaz do ser doscrita -formaImonto- on terminas de con 
jimcion de un sistema simliôlico com;)le jo y nn ml to articula 
do sobre el. Asx, do nuestra investigeicion résulta que el 
contenido propio y permanente de la poesîa de Léon Felipe 
es le'» const ituci&n del h ombre (su jet o) por la l'uerza po&ti- 
ca en el cspacio de la poesîa.
l’recisando algo m&s estos elementos, aiïadamos que 
entendemos por "cosniovisi6n" una representacifin (aquî expr^ 
sada on t crminos linguist icos ) del inmido y del It ombre en 
él, uno de cuyos aspectos fundamentalos os la pcrcepci&n de 
la prf)))ia conciencia. Este "significado", que nos propone- 
mos doseriliir a continuacion, emerge, jmos, como rosultndo 
no infalible, pero si justificado, de los presupuestos cieii 
tîficos ("vorosimilitud cultural", los llama T. Todorov) y 
de los an&lisis do los textos escogidos. Segun csto,
C .- S i ; ;n iCicados impiicados ....... .
Seleccion do los sîmbolos
B.- ürganizacion de 
la poosia
A .- Vorosimilitud 
cultural
formacion do conjuntos 
constitucion do un sistema
teorîas acorca do los sîmbolos
conjuntos art i culados de sig- 
nificados simbfilicos
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J'ara imostra .labor présente homos Uividi do la oxpo- 
sicion en dos partes, atondiendo a la intcrprotaci6n de las 
irjagones y los sistornas de sîmbolos y tanteondo la ûproxiin^ 
c;i.6n a una organlzaclAn general de la poesia do Le6n Felipe * 
sognn los resnltados de nuestro an&lia i s .
1. - Int orprctacifin de las iiuSgenes y de los sistemas do 
slmbolos
A lo largo de rnuchas paginas précédantes el descu- 
br 'IlLento y la descripci6n de los sjinbolos, y el muhdo poê- 
tico por elles disonado, nos ha ompu.iado a ofrecer retazos 
o aspectos parcinles, poro sienpre importantes del contoni- 
do temAtico o cosmovisi6n de la obra de Le6n Felipe. Tra^«- 
remos ahora do nvitar repoticionos (o de aliviar los aspec- 
tos que estAn en la memorla del lector, como el dosarrollo 
<)el liéroe-tiijo o del cnballo) siguiendo el wismo orden de 
exposicion del ca%)ltulo précédente, proponlendo los signifjL 
cados de los di stint os grupos y dan do, al fin, un resutnen 
osquematico donde aparezcan las implieneinnés complojas del 
sist ema.
bgcnridad. Se refierc, como hemos dicho, a todos 
los aspectos nefastos de la exiatoncia, Objctivamento evoca 
un aspecto de tei.iporalidad y aparece igualtnente roferida a 
un momento anterior a la creacion (verdadera) do todas las 
cosas. Por tnnto os Imogen del caos, tambi&n aludido por el 
moviiiiiento de ca'dn. Subjctivamento la tiniebla entraha co­
gnera, y esta, en cl h&roe, es Una mntilaciôn que, segura- 
niento, se relacionn, en la interpretacion dada a la leyenda 
de lOdiipo, con la conciencia como pre.gtmta s in rospuesta poi- 
la identidad. Pregunta y conciencia corresponden al silen- 
cio, oscuridad y caxda-condena. Estado procédante a la ins- 
tauracion de la verdad y de la roalidad.
Caj. da. Cabe int erpretar la , junto con lo dicho, como 
el estado de encarnaci&n del espîritu y represontaciôn de 
la teiiqioralidad destructora; lo cual es en Lc6n Felipe un
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destin© y una condena, relacionfindola con la bocn devoradora, 
el vientre y el intestin©, Ingar tambi&n de la transforma- 
ci6n. La imagen complementaria del niuro subraya la percep- 
ci8n del mundo como caverna, de la cual es imposible salir 
(siendo, necesario, sin embargo, para poder hallar la vida).
Aguas, G, Durand habla del isomorfismo de las im&ge- 
nes de la tierra y del agua, puesto que una y otra represen- 
tan la materia primordial del misterio, que se pénétra y 
abonda. También en Le&n Felipe ocurre esta coincidencia uni­
versal, articuladora de la "poètica" dirigida a Nuria Par&s 
y de tantos otros poemas. Tenemos en su aspecto preformal 
una imagen de la muerte y de la disoluci&n. Pero tanto en la 
imagen general (aguas) como las m&s especlficas (mar) rehùsa 
presentarse como un mero vehlculo de destrucci&n. El mar es 
navegable. Es el mediador entre la vida y la muerte, entre 
lo informai y lo formai. En este sentido se identifies con 
la materia primordial y por ello dice Le&n Felipe: "mi pa- 
drè, el mar" y, sobre todo, "el hombre es hijo de sus lAgr^ 
masi". Porque &stas representan la angustia y la desespera- 
ci6n y tambi&n el car&cter mediador de esos sentimientos 
pues, como armas o monedas, contribuyen a alumbrar la real^ 
dad positiva,
Pero si seguimos el aspecto oscuro, nefasto, del 
agua pasamos a otro grupo de im&genes, las del ciclo y el 
circula.
Antes de seguir, sin embargo, observemos que estos 
très sistemas coincidcn en otra serie de figuras équivalen­
tes présentés tambi&n en la poesia de Le&n Felipe (quizfis 
de modo menos destacado que los componentes enunciados has­
ta ahora). Son el drag&n, el monstruo o la ballena. Y, des- 
de la perspective humaua, su représentante, Jonfis, que rel^ 
ciona en un solo momenta -su estancia en el vientre- los 
sîmbolos de la caîda, la oscuridad, el abismo y las aguas.
La ballena, slmbolo del mundo, del cuerpo y del sepulcro
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mail i fi OS ta las fnoi-zas c&si.iiuaa ou ostacl.) i.ui.iodlato ni co6- 
ti.co y os ol advorsario; asî tamiiicn, y mas aûn, el drag&n 
torror-îfico dol cxionto. El combat e con ol représenta la pru^ 
ba por o::cclciicia y , on el nivel elemental de la poesîa de 
Lo&n Felipe, tal como ahora la analizanos, eqviivale a soin- 
ci onar ol enigma o miSterio de la existencia o nlcanzar la 
inmortalidad (Drop a Star).
Ciclo y ligadura. Eterno retorno y totalidad cerra- 
da , équivale.ite de la nmerto. Este conjunto se une al ante­
rior y asî la experiencia del tieiiipo como vuolta équivale al 
mal, la muerte y, mas a&n, a la descomposicl&n y la esclavi- 
tud. Pero, de nucvo, aouî el ciclo puede tenor otro car&c\er 
por la sucosion de los momentos, como el agita la tenîa por la 
doblo perspective desdc la que era percibidn la fluidez. Esta 
dualidad del agua y del ciclo se capta on los espejos de ^ 
Le&n Felipe,quien afirina que ha venido a ver su rostre en to­
das las l&grimns del mundo. El espejo relaciona loS universes 
acu&tico y circnlar e introduce la conciencia como contenido 
do la poesîa y, con ella, ol inovimionto do autorreconocimien- 
to y emergoncia.
De nucvo se nos abren aquî dos posibilidades (deriva- 
das de la polivalencia de los sîmbolos). La primera nos lleva 
a relacionar el ciclo con los procesos de transformaci&n y 
con el via.jo. La scgunda, a insistir -como baremos- en los 
pectos negatives de la imagen, por el arma coûtante que fun- 
ciona de modo mec&nico (el hacha), dando como resultado el 
polvo de la disoluci&n y la esterilidad.
El sînibolo que abarca todo este conjunto es ol del in 
fiorno. Este lugar inferior y de torinentos (la ref e r e n d a  bî- 
blica es inevitable) tiene un aspecto cosmico y otro psîquico 
y es por ello cl équivalente de todo el sistema.
Mediacionos. Cuando el deseo atraviesa esa situaci&n 
humana, esta présenta su aspecto de purificaci&n, lucha o ru£ 
ttira. Las oxplicaciones antoriores de las im&genos mediadoras
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nos oxcnsaii dn l'ajint irlns, l'oro algo nos quecJa nnndir de 
sus s ;i gn i f :i c a dos.
Eti l eoii Felipe, la vnelta a la tierra -v j entre inater^  
no- es liahitnaliiicntc prosontnda como o,1 jmso por ol horno, 
cuyo contcD-ido os la gcstaci6n espiritoal, el mi si 10 de la r_e 
pe tic ion del acte creador (volver a nmasar el bai'ro ) , ol cr^ 
cjni.ionto, etc. El viajo evoca ol rocorrido del cnrso tempo­
ral (ol c'rcnlo) y la salida do ol ; a la voz, se lo aiiade el 
regreso para conri;;nrar la Intogracion nucva y jiecosaria del 
bombre. Pero al incluir los aspectos oscnros, infernales y 
mari nos, la cohiposi cion do iiûAgonos advierte que los valores 
positivos no se alcanzan por negacion simple del mal, sino 
tamliion por la snmisi&n salvadora. Lo mismo cabe decir de la 
imagen do la cris&lida. Por antÎTrasis, volver atr&s quiere 
decir avanzar.
1 El sognndo aspecto présenta cl contenjdo do ruptura 
y purilicacion. Las armas y el borne comportan cl poder y la 
fnorza do snbliilacion y se relacionan a con la Inz y con la 
conciencia emergent o . Teiioiios elovacioa y movimi ento, via.jo 
hacia nno mismo, libortad y trascendencia.
En rosumen, uiio y otro con,junto tienen un contenido 
do signJ J icacion seine jante, tal como se advierte por su relei 
c ion en el sistema del capîtulo anterior. Lus esqnomas forma 
les subyacontes se refnerzan mutunriente con esta insiston- 
cia. iJestaquemos que en ambos con.juntos domina el dinamismo 
o el geste Jiur.iauo sobre la materia. 1 on la imagen mAs pro- 
pia de Léon Felipe aquî, cl Vionto, se acumulan caractères 
contrapnestos ou una sîntesis tradicional y nueva que abarca 
la dualidad de todo ol universo do Léon Felipe : arrastra y 
dispersa, pero inspira y empuja, olevaudo^.
Al anadirlo ol otro con.junto de imAgenes -las lagri- 
mas y cl fnego- encontramos el sacrificio que es también un 
contrato concluîdo con la di vinidad \ una replica del acto 
de creacion (aspecto fundamental que pucde dar la clave do 
todo este sistema), El I'i.y-o, en su c je c&smico, que es el
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tnucho escrito sobre el concepto, valor y efecto de la poesîa. 
La palabra iInmjna, da aentldo, transforma (Don Quljote) y, 
en Altimo termino, crea (po&iicamente). S6lo en la poesîa re­
side la verdad de la realidad para Le&n Felipe, hemos afirma- 
do.
El ultimo sîmbolo no suele estar identificado con es­
tos dos de manera habitual, pero es tambi&n su complementario 
dentro de la poesîa de Le6n Felipe» Y tan frecuente que puede 
hacerse casi invisible, Recordemos que en su estado negative 
y aun en su proceso puriflcador, el hombre-sujeto Sparecia 
frecuentemente descrito niediante el slmbolismo animal! caba^ 
llo, gusano, lagarto... Por contra, la misma situaci6n irt^er- 
media desde la perspective del fin, represents al hombre en 
Don Quijote y Cristo. La plenitud o t&rmino final tiene el 
hombre como sîmbolo de sî mismo, ya que &1 es capaz de repre 
sentarse por anticipado lo que puede llegar a ser, porque lo 
desea y lo proyecta. En êl Hombre ocurre la definitive uni6n 
de contraries y sirve, como sîmbolo, de clave del arco de to­
do el sistema^,
Aunque esta filtima isotopîa de imâgenes carezca de ex 
presi&n conceptual adecuada, nos parece absolutamonte preciso 
recalcnr que se refiere al mismo sujeto, aunque por medio de 
im&genes c&smicas, y corresponden al final de sü "salida" de 
sî y de su "elevacl6n", al ser propio alcanzado de manera au- 
t&noma y suficiente. Este t&rmino de plenitud y de absolute 
se hace présente en las etapas anteriores como exigencia del 
deseo o proyecto del sueflo (con la mediaclSn de la ley o del 
destino) y como obligaci&n (aspecto &tlco y comproraiso huma- 
no), ya que el contenido del deseo, la meta de la rebeldla y 
del sacrificio era devolver al cosmos el orden y la justicia 
(concepto mîtico del mismo orden como amor armonîa).
De este modo podemos concluir que tambi&n la poesîa 
de Le8n Felipe se compone de ruptura y ciclo. El sujeto de 
ella, el h&roe humano, se desliga de las fuerzas mortales del 
desorden, injusticia y tlempo y se émancipa de toda défini-
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cion o <!<? i cM'iii i nac i on Iiotoronoina , tic lus dioscs u dol dostl.no, 
y modianto la ropotida snmislon n Jniiiorsion en las condicio- 
nos de la oxistoncia, se purifica y accodo a la plena const 
tncion do sn sor. Volvor es avanzar, croccr es crearse. El 
acto de creacion se tradnco, poctdcamoatc, por una nueva or­
donne jôn.
Erovisionalmonto nos parece que los contenidos del 
sistema sitiholico do Le&n Felipe i>uodon polnrizarse en dos 
pares de sîmbolos : caîda/ascenso y oscur.i dad/luz. Esta re- 
duccion, a par ent oriente obvia, s&lo podemos hncerla en este 
moment o , porque s&lo ahora porcibimos la coniple.jidad y el en 
trni.iado cjne subyace a este brcvîsimo esquema y la suerte de 




se.oponen punto por punto y, uni dos, su composici&n résul­
ta SOI lAïitic amont e redundante y de gran intensidad en la 
transmis]on del monsaje poético.
Sustitnyondo on ol r.iodelo del capîtulo anterior las 
ini&gcnes por sus signiCicados ]u inc i pales y permitiendo el 
dosarrollo, llcgnr.ios a poder ofrecer este resumen del texto, 
que protonde ser la intorpretaci&n de la poesîa do Le&n F'c- 
lipe, alcanznda desde esta pcrspoct i.va :
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Sobre ol sistema sinibolir.o se nrticiilaüii "mito", 
hemos rlicbo. l'nlio suponer quo el signiricndo de ese inito sea 
anAlogo al del sistema simb&lico y correspondiente con &1. 
Toro dos aspectos nuevos y espocîficos en el nilto -ol sujeto 
portador de la accion y la dlrccciSn do &stn- ban do ser co­
rnent a do s , pues nos ayudan a complétai' esta aproximaciôn al 
signiCicado de la poesîa de Le&n Felipe.
Cm pay^inas antoriores hemos reuni do en la figura del 
"sujeto pi.iétiro" très deéignaciones textuales di fer ent os -h^ 
roc, hombre poota- continuaiiieutc onlazadas. Este es ol iiio- 
iiionto on tpie dobemos precisar y matiznr m&s cuidadosninento 
la rolaci&u do estes t crminos, considcrando un modo espec^f^ 
co de la lolaci on : ol h&roe como poota, y un modo comun; el 
héroe como b.omliro.
Comenzando por este Indo an&nimo y general, aplica- 
blo a todos, la poosîa de Lo&n Felipe nos ofrece estos cont^ 
nidos, distr i buîdos sogun los très momentos de la aventura
mît ica del iicroo ' :
1.- soparacion! desarraigo
de sî mismo
do la sociedad. - Incomunicacifin 
do la patria. Exilio
prueba: lucha entre la 
snmisi&n y la 
rcbelion
disolue ion de las creencins,
 ^ disolucion del mundo en cl polvo 
disoluci&n de su identidad social
3.- retorno: crcaci&a do la 
iigura ideal a 
que se aspii'a.
manifestaci&n de la energîn c&s- 
mica y humana
acceso al mundo do la obra per­
fect a : canto
acceso personal a la identidad 
universal (hombro-humanidad)
XPITUACIOM
f 'o B C i i r l i la c l J
eStflrto |>rlm.iclo 
foHton 4# I ft rrcftclrtitj
t









oncapaulanianto <l« la axiètahcla 
mundo - cuerpo - tumba 
vlaje pot laa tinfeblaa 
o luclia con la muacta
CfatCI.Al'5TPA;iIF.MT0
ta^ naaj • .
aapecto matarlAl del mletetlo 
aapecko Itilctmaii medlacttfn liaela lotir 
paternldatli autocreacidn
ore
Tot#II lad cdamlcft certatia 
Tlcaipo, (l?uta del mat unlveraal 
taclavltud conatltuclonni













contrato como conjuro d# la* Iiinrroa 
nefaataa (dlvlnna) gwardianea del bien
mpacldad (ecundadora, vlvlClcante, de la 
muerte, el aiifrImiento, la doetriirclAn (”m«ierte/vldi^
orêacidn (nuevn| del hombre por ente 
proceno de aumlaldn jr otreclmiento.
éklgencla de nalto, rebelldn, lucha 
contra loe poderee oprimenten
•tprenldn del poder y la fuerca del
nujeto f de eu aepecto aubitmador. 
Dinamismo caplcitual.
Imagen de la conciencia emergente
cteactdn cdnmlca y humana como aUcosldn 
de eatadoa de dcatruccldn y organltncldi»
traneformacldn de lo conoetdo haéln une 
forma nueva y deeconoclda
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Aitiujuo vfflviiinos sobre algo yn rioncioiinuo, rocordoi.ios 
quo el tcrcer r.ioincnto do J.a aventura iiîtica del sujoto solo 
se da como oxprcsi&n y contenido del deseo, como exigencia y 
aspiraci&ii quo llena la poesîa, no como resultado conseguido. 
Ya di.jimos un ]>oco i.i&s arriba quo, eu la poesîa do Lo6n I'cli. 
po, rogreso y vuoltn podîan ser équivalentes de avance y 
transforniaci6n. Asî tambion, logicaineute, en el mito que se 
nos présenta ahora como ol recorrido dol sujeto por los esta 
dios o nivelos de la roalidad, tal como se establece en el 
piano sinibolico.
Desdc su primer libro, Lc6n Felipe insiste en vincu- 
lar la poesîa a todos los hombres y a cualqui er hombre. Cada 
uno es un poeta, al menés como destine no alcanzado todavîa. 
Por eso el représentante propio de la humanidad es el poeta. 
Al eètudiar esta determinaci6n del sujeto vamos a encontrar 
contenidos somejantes y complementarios do los anteriores. 
Trataromos del poeta y de la poesîa, obscrvando que los très 
momentos corresponden a otrns tantas a F irma clones habituaies 
de la pootica del autor : su originalidad y eucucntro con la 
poesîa, la tension entre la poesîa como canto y como lamento , 
la conviccion de que ol hombre se expresa necesarlamente en 
la poesîa a tiaves del poeta.
soparacion
poesîa original y uni ca, on la polcinica con la 
inmodiatamento anterior y la contempor&noa.
poesîa prometoica i rente a 3a domostlca y servi 1,
el poeta on su solcdad, fuora de la ciudad.
n r n c b a
la injnsticj a como incapncidad de la poesîa
la provisionalidad y contigencia do la ol>ra rea­
li zada en las condiclones présentes.
la dialoctica de la dosti'ucci&n y ordenaci&n que 
const i tuye la poesîa misma.
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sosteni iiiioiïto tie la tens i on exiuicSta como inoinen- 
to do In prnehn, con la intogrnci&n del ciclo 
(repetici&n) y rupturn (dialoctica).
retorno creaci&u siempre renovnda do immdos poSticos ul-
trareales.
enciientro y aceptaci&n do la propln voz y del 
canto propio on su entera y dcfinitiva provi­
sionalidad.
Lo tpie homos liecho en estos dos resuinenes ha side re- 
cogorj siguiondo al autor, los elementos escnciales de su vi­
da quo pasau rcJnterpretados a la poos'a. As', vida y poesîa 
-record&tiioslo de nucvo- sou en Leon Felipe inseparables por­
que sc o:,trolazan y auudan en esta vi si&n general, progresis- 
ta y mîtica. Y con este avance seguimos dentro del juego^que 
cl ostablcc i & ya ou (lanar&s la luz; la poesîa es la biografîa 
poética del hombre; no de ol mismo, en su particularidad de 
sujoto individual, pero sî como hombre y poeta; la poesîa 
-canto tic1 destino, interpretaci&n de la Historié- se apoya 
on la b ; i ografîa, Y esta es, justameilto, la funci&n del mito 
pootico : rocogor la aventura personal del yo-escritor, quitar 
lo su particularidad y  hacorla v&lida y universal para el yo 
-sujoto pootico, do modo, por ejemplo, que su exilio sea e^ 
exilio (situacion del hombre en el mundo) y su aspiraci&n in­
dividual iusatisj ocha, exprosi&n dol sueno o del deseo colec- 
tivo que niuove la historla de la liuinanidad.
V  es, jus t amont e , la "orientaci&n" del mito J.a que 
nos indi.ca como se ha pro duc i do esta incorporaciSn de la vi­
da y de la pootica del autor a la colocti vidad humana. Ella 
nos cspocifica puos, el significado dol mito en su aspecto 
m&s concc-ittial, una vez dotorminado tpio su contenido es la 
misma vida del autor. Seguimos ahora la division y  esttidio 
do Luis Concilia on si obra Mito. Scn&ntJca y rcalidad^^, 
donde so senalan très grandes clases de mitos, sogun su con­
tenido, que denor.iina : sigiiitIvos , part icipativos y et iol&gi-
coG, segun protondan orientar al hombre mostrSndole su senti, 
do, cl dol cosmos y el de algunos grandes sucesos c&smicos o 
sociales, rospectivamente^'^.
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Como mito s:li ni tivo - quo apunta a iin cUiii]>lim.Lonto 
cl <lc Lc'a I'clipo asp Ira a dos velar parr cl sii.joto ol scntido 
de su cxistoncJa. Esta scrîa, do nucvo, Ja rospuesta a la pr^ 
gunta por ol s.i.guj fioado del ml to ; poro csto no lo realiza ro^  
v.iontf.r.dose a un orlgoi, con lo quo cl scntido cstar'a dado 
dcsdo ol, eoiio tai.ipoco ri.jnndo un.n tipologna, con lo quo ol 
scntido quo dar j a vincula do a un oi-den present e, sino en rela- 
cion con un tcriiilno final quo hemos dostncado; el scntido no 
cstfx dado, liay quo ganario o estableccrlo, Por olio, este ini­
to es tamiiion cscatologico ("poota del .luicio FinaJ " habla 
llamado L.f. Vivauco a Loon Felipe), mostrando no un aspecto 
teri'orlfioo y catastrofico dol cosmos, sino ol transf or ina t i vo 
do Id condicJ.oii humana.
' Volviendo ahora al punto del sujoto, recordemos quo 
on ol mito po&tico do Loon I'elipo no c::isto un héroe uni co y 
especial, como pndicra sor I'rotnotco. -Caliomos quo el poeta os 
"el hombre"; y os este - ol avex'ago ma a- ol vcrdadoro horoe 
on su aiioiiii.iato. Todo lo cual ana do un ras go m&s a la signify 
cacion del mito, seyuu el cstudio quo ostamos siguiendo dol 
profesor Concilie. Es su aspecto catfrt j co, ya que lia y una su 
poracion de un ciorto estado inicial roconocido como défi ci en 
te y destructor, llevado a cabo por la espocie solidaria y 
conjuntamonto.
En resui'.icn, Léon Folijie, el yo-cscritor de la obra, 
convLortc su o:cistoncia su ijoética c.r parte de un proceso 
mltico, el dol yo-sujeto pootico, sostenido por su porsonali- 
dad y su vida, y, do este modo, su poosia ontora adquiorc un 
cai'Actor o cont ou i do signitivo, escatologico y cat&rtico. Aun 
que ol mismo Léon l'elijjo lo podrîa decir de este otro modo, a 
nuestro parocer conf ii'mador y coud nsi vo :
lia) un gosto en nii cuorpo y un tu no ou mi voz 
que lo dirSn todo rapidamentc como un relampago 
on este jiomhro que husco: do donde von go y a
d&ndo voy. V h a y alguien on ol uni verso quo es- 
pora quo yo diga este nombre como una consigna 
para ahi'iriiie la pnorta. Mi autobiogra f ia tiono
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(luo sor esta consigna. Y a la (jiig tu tionos que 
i-cs]K)Mtlor. Ciiando lloguopios n I a Cran Puorta, 
sin clooni'.ieutos y a , y con todos los caininos nrro^ 
llados ha.jo cl hrnzo como [ilanos insorvib] os, 
diroinos todos la misma palabra: Hombre. Poro ha^  
blara nno solo: ol Poeta. Para este estamos tr^ 
bn.jando todos y cada ciial devnna sus caniinos... 
y bnsca sn nombre [...] 'luicro decir lo que 
so) para afirmar lo que lie sld^,,) para preparer 
me a lo que lie de venir a ser. ^
2.- La poosia de Léon Felipe: organizaciSn formai y del
s i gui, rie ado
Fn el a]iax’tado anterior homos prosegtiido y conipleta- 
do ol estudio del sistema po&tico de Lo&ri Felipe desde el^ 
punto de vista fie su signficado. Poro aspiramoa aûri a dar un 
paso mfis en os te camino « Aspirainos, en csto instante, a reu­
nir en una unidad de intorpretaciSn el aspecto lingulstico# 
formai y rctérico que dejamos en el capîtulo primero y ol a^ 
pecto simbolico que nos ba ocupado despu&s, para hallar y 
mostrar las implicaciones conceptuales de la organizaci&n 
formai y de contenido. Y, heclio osto, trataremos de concluir 
ya esta parte del estudio con la formalizaci&n de los signi- 
ficados mismos que hemos establecido aquî, reduciendo su plu 
ralidad y traduci&ndolos n t&rminos m&s conceptuales.
Cil primer lugar, pues, la re lac ion entre los siste­
mas formales y de signficado.
Varias vecos hemos inencionado, en p&ginas antorio- 
res, dos modo s o aspectos formates que ndoi>ta la poesîa de 
Léon Felipe, nodos que suponen una pootica. A uno de ellos 
lo ] lamamos pol&i.iico y al otro drainé t i co ; uno considéra la 
poesîa -en exnrosion del poeta- como arma o proyectil, y el 
otro como intcrcambio. Paralelamente, al tratar de la orga- 
nizaciou simbolica de esta ]ioesîa, hemos establecido très 
sistemas, el segundo do los cuales ostaba formado por dos 
conjuntos o subsistemas: el de la ruptura (o el salto) y ol 
de la rejietici&n (o el ciclo). Ahora nos cabe mostrar la co^  
rrespondencia de estos dos pares, do modo que, al concluir, 
sea aceptablo y aceptada nuestra afirmacifin de que toda la
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poGsîn fie Looii Felipe imetio ser descritn y coiiipr eridi da fies de 
la conjunej.6n de los osquemas cîclico y polémico. Y, por ta_n 
to, que la estructura del contoui do es tambLén la estructura 
fie la expresl6ii. Y este -ou el alto ni vol de genera] i dad y 
abstracci6n en que estamos- da su configuracion peculiar, iti 
dividual, a esta obra pootica.
Eu la doscripciôn subsiguiente recogomos los concep- 
tos y las conclusiones parciales esparcidas eu los capitules 
Il y III y seguimos el or fieu establecido en el ï, a saber : 
ritmo, teinas, imégenes y conceptos.
j  1.- esquema del ciclo. La poesîa de Léon Felipe tieiio 
un componente de reitci aciôn y vuelta que se perc i be en la 
analogîa del movimiento rîtmico, especinlmente on los aspoc- 
tos fie la entonacion y cl timbre (paronomasia, rimas, caden­
cies repotidas) que abarcan poemas y grupos de poemas. Lo mi^ 
liio ocurre en el aspofito iSxic.o por los feuomeiios senalaflos 
de 1 paralelismo, la ainplil icac i6n, dispersion y recolecc J ou, 
la enunieraci&n y las citas de fragmentos anteriores, libres 
como variantes de textos précédantes, etc. Este imicstrn ya, 
de modo inconfundible, el alto grado de rocurrencia de la pfj_e 
sîa de Le&n Felipe. Pero aun est An las reit crac I fines teméti- 
cas, vinculadas a las anteriores, bien en series de poemas, 
bien on libres distintos, abarcando toda la obra, lo que nos 
ha permit i do la formalizaci&n de algunos ténias, parti en df) de 
su insist ente presencia en el an&li sis del cajiîtulo segundo.
A este lo llainaiiios ritmo sem&ntico o de pensamionto. El case 
m&s relevante, para nosotros, fuo la reiteracion de las ira&- 
genes y, entre éstas, la clase que hemos dol'inido como sîmbo­
los. Pero aquî nos encontramos con el hecho de tpie un buen 
conjunto de taies iiuagoues se refiercn, précisa, roflundanto- 
mcntc, a la reiteracion, la vuelta, el ciclo. Este es cl 
significado, su contenido sem&ntico propio. Kecordemos tam­
bi&n, que liabîamos apreciado, on dot cr mina do s fragmentos o 
poemas, una rolaci&n inniediata entre el concepto, la imagen y 
la forma -corrado, reiterntiva- dol poema,
Por tanto, nos parece lîcito concluir que el concepto
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de vuelta os una de lus nucleus orgnnizndoros Uo la signil'l- 
cacién de la poesîa de LeSn Felipe y, m&s aun, do todos los 
aspectos lingüîsticos, desde el ritmo ffinico hasta los coiupo^  
lient es iiuaglnativos l'rofundos, que configuran osa poesîa. ICI 
concepto es que la historia personal y universal so repite
14 ,en un tiempo igual y  corrado . El sentido de la ropeticion 
lo da la poesîa modiante la formaci&n de un universe sinib6li^ 
co del ciclo, cuyas ini&gones hemos estudiado.
Este universe portenece a un régimen de la imagina- 
cion, que G. Durand llama "nocturno", y, aunque no exclusi- 
vamcnte, tiene asociado un conjunto de im&genes infernales. 
Opera por negacl6n de la negaci6n y pretende la identidad^ do 
lo distinto: en el campo nocional y emotivo, y en el campe 
puramcnte lingüîstico por los procesos de disporsién-recoloc^ 
ci6n o por el seniantismo de la rima. Présenta, igualmente aso 
biados, un conjunto de valores afectivos y eticos, alrede- 
dor de la angustia, el tedio y la exigencia de la superaciôn.
2,- esquema de la pol&mica. A la vez que se leia el 
resumon anterior, debîa haber asornado a la conciencia la con 
viccion de que era incomplete. En ofecto, esa serie fundamen 
tal de f'on&monos parecen estar en oposiciôn y conflicto con 
otra serie, tan aniplia y tan importante. Itîtinlcainente apro- 
ciar.ioc un continu© contraste del movimiento, especialnicnte 
en los saltos y contraposiciones del ritmo tonal y en los eii 
irentamientos do las medidas de los versos (ritmo de canti- 
dad). llablando del ritmo de frase mencionainos tambi&n las 
oposiciones textuales en las advcrsaciones y antîtesis, prln 
cipalmento, y el cstilo polemic© en las interrogaciones, ex- 
clamaciones e imprecaciones, El teina de la ruptuia aparece 
tem&ticamente visible en las paradojas, en las im&genes y en 
los enfrentamiontos espacio-temporales, de personajes, de la 
poesîa con otros g&neros de diseurs©, de la oracion y la 
blasfeinia, do la raz&n y la locura, etc. En su conjunto, eJ 
mundo po&tico aparece dividido en dos soctoros que se contra^ 
ponen. Las im&genes do ruptura son las ya conocidas; proyec-
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til, arma, lucha.,. De ahx que el cone opto do polêmica (o 
de cscision) soa organizador dol cstilo y de la forma poé- 
tica, bien como polomica del poeta con el arcipreste, del 
poeta con la divinidad, bien como concepto de lo que debe 
ser la poesîa^'’.
Asî llojramos a la conformncion de otro universe c^ 
herento y complcjo que incluyc al horoc y su asccnsi&n y 
corresponde a un régimen dinrno, sogun Durand, marcado por 
la exc.lusién o negaciôn do lo opuosto e intogrado, funda- 
mentalmente, por im&gonos apocalîpticas, Sus valores afec­
tivos y eticos delimitados son ol deseo de novodnd y la r^ 
bcldîa.
El esquema cîclico o dramfxtico y el heroico o pol^ 
niico se situaban como modiadores entre los dos extremes 
del sistema simbolico de Lcén Felipe. De esta manera ernn 
organi.zadores del sistema como tal y vehîculos del tr&nsi- 
to (dinamismo del mito), Ahora hemos do anipliar estos con- 
ceptos, a la vista de los rosfinienes, para concobir dos r it 
mos générales en la poesîa de Leén Felipe, cuva integra- 
ci on organize y coordina el sistema pootico en todos los 
aspectos y cuva diversidad y recurrencia determine el movi_ 
miento interne, vivo y enorgico, que define ol cstilo del 
autor. Cou este rocuperamos -con un mayor grado do formali^ 
dad y generalidad- algunas conclusiones del capîtulo prinm 
r o , donde -en ol exclusive aspecto rîtmico- ya scnal&bamos 
la coordinacién de las diroccionos on una unidail (véaso, 
por ejemplo, ol cornentario a propésito de la antîfrasis y 
la paradoja). Las cxnresiones do enfonces nos sirvon ahora, 
con cota o::tonsion nucva: "una relacion uermanento de seme-
janza y opesicion" ya que "el ritmo do Léon Felipe tendrîa 
como componente m&s gonorico osa suerte do rcpotici&n de 
onosicioncs v esa tcnsién entre lo idéntico y lo contradic­
tor io " . Unidad v movimiento son modes de describir la realj^ 
dad f un dament aiment e coi.ni] c ja y media dora, circular y polé- 
mica, que es la noe s îa de l.e&n Felipe, fiel asî a la vis i&n
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fUUî cl. nii.Riuo aiîtor tione de ella cuando la coîicibe como ol
ospac i o }' cl ' J ristrunionto do la incdiaciou un i.versal^^ .
Algun ejemplo puode poner fin y  confirmer la expo-
sicion anterior. En Versos y oraciones de camlnantet libro 
II, cl poema "Y una voz.»." inuestra el sistema y el ritmo 
cîclicos abarcando una concepclSn dialéctica de la existen 
cia:
Tambion los poetas son très} 
sieinpre ban si do très.
(Très ma go 3 y itna cstrolla,
très principes y la bija encantada de un rey).
Y
una vez... ^
- iütro cuonto? j
- Sonores, no bay m&s que un cuonto.
Y este cuonto fniico no os
"un cuonto sin sentido dicho por un idiota",
este cuento es
el cuonto do la buena pipa




La ostrella es Sionipre la misma 
y  el mismo es slenipro el drag&n, 
pero los nootas: Très.
Y très es como très mil., 
tresciontos mi l ,
o un trill&n...
(este numéro se mide ._
por el 11 ambre dol Drag&n ) .
Cabo rocordar tambion el poema "Poesîa y dial&ctica", 
donde se oponcn las dos concepcionos do la exlstencia. Poro 
acudamos, mejor, al poema "Yn no bay foria on Medina, bubono^ 
r o s , prinioro del libro Espanol del éxodo y dol liante. Ho 
lo copiâmes por ser demasiado extenso y complotamonte accès 
ble; pero algunos fragmentos recordados nos sorvir&n para 
mostrar que, de nuevo, se produce la conjunci&n do los dos 
ritnios, ol polêmico y el cîclico;
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i tiirndla todos!.,, Estfi tuuorta..; 
ll'Iiradla!
!Miradla!
Los quo hah ci s vivido sior.ipre aranando su pioi, 
rcmovicîido sus llagas, 
vistiendo sus hara^ios,






los que habei s robado su tunica 
y los que habois vondido su cad&vor.
i Miradla!
los dialccticos,
.los sanguinarios , 
los modérados,
los ialsificadores do volonos  ^
y los mcrcadcros do tinieblas.
Por lo que respecta al contenido sem&ntico de los 
con juntos sxr.ibolicos que const it uyen osto universe, hemos de 
intenter prosognir la traducciôn de los tcrminos m&s rolcvan 
tes a un longuajo conceptual, en lo posiblo, reduciendo la 
multitud do elementos a ciertas unidados b&sicas y la série 
rcdudanto do las oposiciones a un solo sistema, donde so o- 
l'rozca la organizacion formai subyacente.
Los t crminos do la situaci6n -tal como se cxponcn on 
cl cuadro del capîtulo torcoro- se refieron a la constitu­
cion del universe en su estado actual y a la existencia del 
hombre en &1. Taies términos pucden ser rcducidos a très 
conceptos :
Pl i s ion
Tiempo
Muerte
Pero cl Tiempo circular, no progrosivo (ciclo) os ol que he­
mos considcrado déterminante. El es la prision y la muerte.
Poi' otra parte, encontramos dos conceptos como défini^
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c ; én dol tértnxno final. Son 
Vida
Libortad
l'&ciIniente se porcibo la estrecha correlaciSn que 
existe inicialniente entre ambos extrcnios, de manera que po­
demos rosunirla en un sistema de signiiicados dol tipo si-




Este supono una primera fornializaci&n del univerVo 
Eci.i&ntico do la poesîa do Lo&n Felipe que nos serviré do ma 
triz para ultcrioros varlacionos, en las que sustltuîmos t£ 
dos o algunos de sus tSrminos. Vengainos a la primera de Allas 
El concepto vida, por su vàlor m&ximo y por au situa­
ci&n on ol sistema, adquierô un significado especial, m&s 
det crminadn, (pto traducimos como 1'] onitud. Los conceptos do 
la "situacion", determinados por el Tiempo se constituyen 
-obligntoriednc’, iiiiposici6n- en Destino. Asl, el segundo 





el Cual corresponde pcrfectamente a los dos significados 
que Destino puode rcvostir y que on pSginas anteriores be­
rnes descrito. Aquî quoda oxprcsado por su relaci on con la 
"libortad" o con la "vida-plenitud". ICI primer par
Destine Plenitud
ofrece una rolaci&n de contradiccion ( ): impedimento
o ruptura. El destine es visto como condena, privacion de 
la roalidad aspirada. El segundo par
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Destino--*- Libortad
indice que el destino es tambi&n camino, Impulso, marca de 
la libortad. Se le considéra una tarea, una senal Impresa 
en el ser que contlene un desarrollo virtual. Cumpliendo su 
destino el hombre se levants en su llbertad. (Y notemos que 
la ambivalencia sem&ntica de destino expresa, de otro modo, 
la doble posibilidad tambi&n sem&ntica de las Im&genes de 
la situaci6n: expresar la condici&n de la esclavitud y man^ 
festar los caminos de salida).
El par Prisi6n - Muerte puede referirse bien al mun 
do (celda y mortal), bien al sujeto. En el primer caso, la 
situaci&n, en general, es la dada, que eat& ahî. El ser de 
las cosas. Por contra, la libertad y la vida son modos de­
terminados de la exigencia y del deseo, m&s generalmente, 
del deber ser. (Recordemos ol texto: "cuando las cosas no 
son lo que deben ser..."). Estos t&rminos recubren, con su 
extensi&n total, el completo univorso sem&ntico de la poe­
sîa de Le&n Felipe. Pero nos podemos preguntar todavîa por 
sus relaciones. Los contenidos muerte / vida, prisi&n / li­
bertad nos muestran que entre el ser de la realidad y su
deber ser hav una oposici&n sem&ntica de tipo no A --- A.
Cada sistema es el inverso del otro, cada t&rmino lo es tam 
bien. Pero recordemos la met&fora y su mecanismo revolucio- 
nario. La inversion de contenido conceptual es exigida y 
postulada como una transformaci&n de la realidad en la po^ 
sîa de Le&n Felipe. Inversi&n sem&ntica, transformaci&n on- 
tol&gica, rigen las relaciones de los pares opuestos Ser - 
Deber ser y sus correspond!entes determinaciones.
Del mismo modo ocurre en las adaptaciones teatrales, 
repre8entados estos extremos por los valores, contenidos y 
relaciones de la "situaci&n inicial" y de la "situaci&n fi­
nal", mientras los procesos intermedios, en consonancia con 
la visualidad del drama, suceden como disfraz, disimulo e iro^  
nîa. Y los extremos, en relaci&n con el portador o personaje 
central, son su ser oculto (y verdadero) y su apariencia.
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Llegados aquî, debeinos combiar la perspectiva. Esta- 
inoa hablando de conceptos que expresan la vlsiSn o compren- 
si&n de la realidad en la poesîa de LeSn Felipe, de su cosmo- 
visiftn» Pero hemos afirmado en varias ocasiones que 6sta no 
existe independlentemeiite del punto de vista subjeiivo* La 
cosraovisi8n est& referida a la existencia humana como su ad^ 
cuado marco; el universe es * po&ticamentc, un conjunto de 
sîmbolos donde el sujeto encuentra y descifra su clave vital* 
Por ello la menci&n del teatro, inopinada, no résulta gratujL 
ta ni impuesta. La escena oétenta -de un modo privilegiado- 
ese centrarse del unlVerso alrededor de un sujeto, del cual 
importa sobre todo su peripecia vital. Volvemos, pues à de­
terminer m&s concretamente, los contenidos del par s er ' de­
ber ser para el sujeto.
Creemos que puede expresarse asî:
Anonimato Identidad
MalogrO Plenitud
Como explicacl6n de este sistema, volvamos la aten- 
ci6n al "nombre", que en la poesîa de Le&n Felipe no s&lo 
er» marca o senal de la identidad, sino evocadoramente, de 
la plenitud, ya que solamente se alcanzabà al fin. Y, contra 
riamente, la pregunta por la identidad - "iqui&n soy yo?" - 
conducîa al sujeto-poeta (Edipo) hasta el fondo de la sima, 
donde cala, malogr&ndose. De nuevo, la relaci&n sem&ntica de 
los conceptos es la contradicci6n; coda par en columns in- 
vierte los contenidos del otro. Tal inversi&n sem&ntica es, 
como antes, objeto de una transformacifin poética que se man^ 
fiesta en In fuerza del deseo, expresi&n subjetlva, antropo- 
l&gica, de la "fuerza po&tlca". En el teatro hablaremos, de 
forma complementaria, de la "fuerza tem&tica" que encamina 
al sujeto hacia su propio ser, de modo no previsto por él en 
varias ocasiones. ,
Notemos ahora que haber determinado ya, en dos oca­
siones, la fuerza po&tica o el deseo humano como el proceso
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(on diacronîa) modin dor do la inversion som&ntica tiene cior- 
tas implicaciones conceptuales. En ciccto, las correspondon- 
cias que inicialmcnto so muostran como una oposicion contra- 
dictoria entre los extremos (vida/muorte; malogro/plonitud), 
npnrccen, on roalidad, como una identidad mediada, gracias a 
quo oso universo do significacién no esta proscntado de forma 
est&tica, sino dinSmica. No estâ asontado, sino on tension.
La mediaeion os la poesia. (La "muorte" no solo se opone a 
"vida"; os transforma da on "vida").
hero nos podemos preguntar que so mantione dentro del 
camliio, cn&l os el olemonto permanente do osa "identidad" do 
los extremos contradictories. En la poosia do Loon Felipe, os 
ol sujoto quion reuno on sf todas las deterninnciones, aparo- 
ciondo dcsdo ol principio como un tcrmino comple jo. Por cjsm- 
plo, un rasgo suyo, ol "desoo", aspecto subjotivo de la fuer­
za , puede sor expresado tanto como "pcrdida del tcmor y acce- 
so a la libel tad."
Sijxamos, puos, con la determinaci on del mundo subjoti^ 
vo contrndictorio, vivido como tension. El dinamismo mediador 
revis to nqul ia forma o modo do la iieripocia (inversion dram^ 
tica on cl teatro, "mito" do su constitucion on la poesia) y 
su contenido quecla expresado, con tcrminos do existencia, en 
csto nuovo par
Ho toronomla Autonoinla
Son estos conceptos fundamentales y b&sicos en el sijj 
nificado poét j.co do la obra do Leon Fo lipe , tal vcz, los 
quo dofinnu mejor la situacién del sujoto por relacion a las 
determinaciones oxternns. La plenitud del ser propio y la li­
bertad so concibon como la total falta do iniposicion; mientras 
que la muerte, la prision dol sujeto son los poderos forfuieos 
quo le constrifien y no le permiten ser (sumision al ciclo).
La hoteronomla supoue, por consiguiente, la sumision dol suje^ 
to a inn presién objctiva, del cosmos (cuyas i magones son 
las cténicas y acuét i cas); mientras la autonomîa es la irruji 
ciofi libre de lo sub.jotivo ( impi ica do on las imégones aoreas).
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Asj. pai'oce que podeiiios dlsponer, paralclnmont o ' al anterior, 
este riuovo par correspondiente. ^
Objotivo Stih.jctlvo
(lieteronoino ) (Aiitônomo)
Pero, nTjarcnndo conceptualmente las relnciones mun- 
do-hombre o cosinos-sujeto, este par requiers y admlte una 
pluralidnd de relnciones dentro del sistenm poetico de Leôn 
Faillie. FI mundo no es s6lainente cèrcel para el hombre. Tres 
iiiodelos rofle.ian los diverses mo dos de relacifin que hemos en 
contrado
1,- Ob.jetiVo <!- ----- Suh.jctivo \
El universe os la opresi6n, detorminaci6n y muerte del suje- 
to cn'do en el. El èit,tfema simb6lico de este modelo es el de 
la sititaci on con sus aspoctos tenobrosos y nefaatos. ,
• ’ • ~ Ob tot ivo : Sul),jot ivo
Existe una i dontIdad oculta entro el universe y el sujoto 
que équivale al sistoma de relAciôn implicado entre cl nmcro^ 
cosmos y el microcosmos (en una Imagon tradlcional, el liom- 
bro es del r.iismo bnrro dé la tiorra)} tambion la tragodia, 
por e.jomplo, comporta una destrncci6n o subversion humana y 
cosmica. Pcro osto serîa inSuficionte| la Idontidad dé este 
scgnndo aspocto (convorsiOn y inodiaciOn de contenidos Inver­
sos) se l'unda en la rolaciOn dol tercero
3».- Oh.1 c t I v o  --- > Sub.jetivo
El universe os el lugar y el sîmbolo do la trascendoncla pro^
pia dol su.ioto, de su accoso a la plenitud. Y con él llega a 
adquirir su figura de "mundo humane". Do,jar de ser prislOn, 
detorminaciôn y muerte es, para el universe, devenir humano, 
subjotivo, porder su condiciOn de facticidad opaca.
El lado objotivo de la realidad abarca el mundo con 
sus olomontos y las fuerzas que actnan on 8l, cuya caracto- 
r'ctica comun os la necesidad y por ello so nonbran, on su
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con.jiuito cou cl iioi.ibrn de I,o' . El I ado r.nit.jnl. l vo de In rcnll- 
dnd sc roJ j l'i'o n.l. sn.joto biu.iaiio quo os receptor v concioncia.
Y 05 la concioncia, pi'ocisanioilto, la quo sépara al Sii.jeto do 
su niodio y le otorga una idontidad, la unidad onli ontada a 
la pluralidad (caotica) dol unlvcrso (' la bistoria). Si esta 
ultiiua consideracion la aplicniiios al tci'cer r.iodelo do la relîi 
ciort entre lo obj et ivo y le sub.ietivo on la poosîa de Le6n 
Felipe, la siistitucion nos muostra
i’iiira I : dad <li snersa------ ^ Uni fia d contrada
A esta rolacion, vista dosdo al lado subjotivo, }a 
que el coîitro do su poosîa os el su joto, lo dareiios el senti- 
do do "asconso", on otros torminos, do oiiiorgoncia. lîsto, sia 
embargo, no os solaiiionto ol indicador dol inovi mi onto del suj^ 
to aceptando su existencia y po s e s i on &n do s e de olla*, m5s aun, 
os cl r.iismo contonido dol doseo, ol car.ibio on ol ser, exprès^ 
do conio un canibio de nivel, a partir dol doscubr i mi onto do 
que el su.joto emerge  ^a , por su conoci miento (cr'tico) do la 
situacion nmsentc, do las condi ci ones dadas on la oxistonc ia. 
Y asî puofJe entoudor esta oxistoncia ficurriondo on un nivel 
de; roda do do ser, que no lo es suf ici ente (naciinionto como 
caîda y croaciôn como tragodia),
Llegndos nrpiî, la pormonorizada descripcion de los ca- 
pîtulos antorioros y esta conceptuali zaci/>n, que boiuos llevado 
basta dondo nos paroce que la poos'a do Leôn Felipe puedo s or 
couceptuaiizada, nos pormiten formular -siompro como un tantoo 
y de modo casi provisional, poro .justificado- la articulacion 
general dol uuiverso del signii'icado pootico on la obra do 
Lc6n Felipe, cuya confirinacion y, on algun caso, desarrollo, 
sc o j recerA on la sogunda parte do este trabajo, rol'erida al 
ostudio do las ndaptaciones teatrales.





























LEON FELIPE ANTE LA TRAGEDIA
1.- Teorta y crlttca
De los textes en prosa de Le&n Felipe, el articule 
publicado cen el titule "Sobre la tragedia Niebla"^ ofrece 
el tema tr&gico desde un punto de vista ûnico y original 
en el autor. Esta aparente crfinica de una representaciôn 
se torna autentica teerla crltica de la tragedia e incluye, 
de mode implicite pero reconocible, una histeria del fen&- 
mone trSgice come heche teatral.
\
La crltica ultima y definitive a la obra de Maxwell 
Andersen que suscit& el articule, se resume asl: Niebla es 
una tragedia fracasada, sin lograr. Es una tragedia perque 
tiene m&s ambiciSri que cl drama en su construcci&n^. Podrla 
mes creer que se refiere LeSn Felipe a que el Conflicto de 
la obra es trfigice y no meramente dram&tico. Una suerto de 
enfrentamiento irreseluble récorrerîa entences la acciSn.
Pero no es ônicamente el cenflicte lo que define estd "amb^ 
ci6n",en ella entran tambi&n como rasgos décisives la cual^ 
dad tr&gica del h&roe y la compulsiSn divina. En este aspec^ 
to Niebla es una tragedia por la visi6n total que irtcorpo- j
ra. I
Es tambiên Niebla una tragedia porque estfi escrita |
ante modelos cl&sicos. De una forma velada se insinûa aquî |
el aspecto m&s puramerte literario formal, por la refereh- j
cia a un sistema organizado que distingue y configura los 
g&neros a partir de unas ciertas realidades originales, que j
parecen realizar con reconocida plenitud los rasgos con- 
siderados necesarios (normatives) para toda reallzaciSn po^ 
terior. En este sentido Niebla serîa una tragedia porque e^ 
tructuralmente remite al modelo de la tragedia.
La diferencia entre tragedia y drama no es meramen­
te cuantitativa o intensive, como podrîa sugerir el "m&s"
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do la ninbici&n^. Pues una tragedia frustrada no es un drama.
I iPor quS Niebla es una tragedia frustrada? Porque se 
deja arrastrar por una corriente bastarda. Es, en efecto, el 
h&roe bastardo quien détériora la relaciSn aut&ntica dentro 
de la obra y elude la &nica direcciôn que le debe ser posi- 
ble. Este h$roe se identifies por sus dudas y por sus escrfi- 
pulos hamletlanos. Jam&s le parece llegado el momenta de la 
decision y cuando debiera obrar queda prendido en una malla 
de reflexiones, parlamentos y sumisiSn a las leyes humanas. 
Sucumbe tambi&n ante el sentimiento del amor a una mujer, 
que le distrae y débilita. Se pierde asl en su ser-llaraado a 
la decisi&n tr&gica.
Convirtiendo esta explicaci&n de Le&n Felipe a una 
clave distinta, cabe decir que Niebla es una tragedia frac^ 
sada porque se trunca formalmente. Los presupuestos con los 
que est& concebida y organizada no se realizan a lo largo 
del desarrollo, de modo que no aparece en su organizaci&n 
ùltima, en su aspecto, como tragedia*. Esta totalidad dram& 
tica, constitulda por el camino que el h&roe recorre desde 
la ignorancia al saber (aspecto cognitive) o desde la inac- 
ci&n paciente a la acci&n vindicative (aspecto volitivo), 
se rompe. Queda interrumpida la peregrinacl6n on un punto, 
sometido el h&roe por la aparici&n en êl de sentimientos y 
pasiones fragraentarios y disgregados. Por lo tanto, antitrS 
gicos.
El problems de la tragedia y el drama -preferente- 
mente visto desde el personaje central y su contenido psl- 
quico- atone a la tradici&n de la teorla literaria de los 
g&neros, pero desborda a&n el marco de esta referenda, 
puesto que requiere tambi&n una aproximaciôn de tipo m&s on 
tol&gico y existencial, necesaria muy porticularmente para 
comprender estas p&ginas de Le&n Felipe. Seguimos la opi- 
ni&n de Henri Gouhier, en sus lîneas fondamentales, mien- 
tras ilustra la propia teorla del poeta espanol^. La trage­
dia y el drama coinciden en representor acciones, en las
321
cuales descubrimos la presenclo de una cualldad tr&gica o 
dram&tica que subyace a la realidad misma. Son, por tanto, 
estos modos caracteristicos de comprensi&n que abrazan a 
la vez la existencia y la expresi&n literaria. Son catego­
ries de la inteligencia creatlva, configuradoras de toda 
realidad, mcdiaciones humanas, en cierto modo producto de 
abstracciSn, necesarios porque expresan un punto de vista 
in&dito e irréductible a todos los dem&s, &tico, l&gico, 
cientlfico.•. etc. La realidad se presents a quien la com- 
prende drani&ticamente -segfin el modo del drama o la trage­
dia- como conflicto humano, din&mico (diacronta), social y 
c8smico. Estas categories est&n en la realidad, emergen de 
ella como modelos y configuran la posibilidad de obras liS- 
terarias unificadas, organizadas desde uno de ellos.
Para Gouhier, tr&gico, dram&tico, etc. eon laé ca­
tegories que cualifican la acciSn en tanto que aconteci- 
miento productor de una eituaci&n, en primer lugar. Pero 
en la medida que abarcan ambos lados del obhar humano -aeon 
tecimientos y situaciSn- son formas de reprësentaci6n de un 
penser hist&rico patente en la irreductibilidad diacr&nica 
de la f&bula. Lo tr&gico o lo dram&tico se petciben en los 
acontecimientos como su modulaci&n (Gouhier dice siltiplemen- 
te como el timbre en el sonido).
Estas mismas categorlas, en su distinci&h interna, 
constituyen sendos puntos de vista no intercambiables, des­
de los cuales se critican y comprenden estructuralmente la 
tragedia y el drama como obras literarias. En el primero de 
estos casos -el que directamente nos interesa ahora- se tr^ 
ta de reconocer lo tr&gico como significaci&n y como estruc^ 
tura de interpretaci&n. Lo tr&gico, como catégorie de la 
realidad y de la ficci&n, residirla en la organizaci&n o ar 
ticulaci&n de una serie de acontecimientos desde la concien 
cia de una patente e incomprensible predestinaci&n al mal 
contra la libertad humana.
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La tragedia como obra literaria y espect&ctilo reali­
ze y 'pone en acciSn tanto lo tr&gico coinun de la existencia 
-sucési&n de hechos brutos- como la estructura de interpréta 
ci&n que es propia de la conciencia. Y por ello la misma es­
tructura y forma literaria tiene ya para el espectador o lec^  
tor una significaci&n. No se trata de forma y contenido, de 
mensaje y expresi&n. "El contenido m&s profundo de una obra 
de arte es precisamente su forma, es decir, la manera en que 
se afirma la presencia del hombre en la interpretaci&n del 
tema"^, Lo tr&gico como catégorie, donde se integra la reali^ 
dad objetiva y el sujeto cognoscente, y las tragedies como 
obras literarias est&n en tensi&n dial&ctica, pues &stas 
tienden a realizar el modelo de lo tr&gico que es su estruc­
tura subyacente. La relaci&n entre categorla y fen&meno sé­
ria en este caso an&loga a la que hay entre estructura de la 
lengua y realizaci&n del habla.
La tragedia es el teatro de lo universal y de lo ne- 
cesario. He aqul dos notas que resumen la opini&n de Le&n 
Felipe. C&mo lo realiza es el objeto de las p&ginas siguien- 
tes. En cambio -y por oposici&n- el drama se caracteriza por 
su particularidad,
El conflicto puede radicar en el apetito impedido o 
estorbado del h&roe, si est& visto desde una perspective ps_i 
col&gica, o bien en la incompatibilidad de su acci&n con de- 
terminadas normas de un c&digo moral. Este es el piano de lo 
dram&tico y el limite del drama como representaci&n, mientras 
la tragedia queda efectivamente abierta al todo porque su ac­
ci&n implica la quiebra de todo el marco de referenda de una 
comunidad^. Hay un solo sentimiento tr&gico -una pasi&n- y 
una multiplicidad de pasiones y sentimientos dramSticos. Y 
hay una diferente organizaci&n del microcosmes esc&nico, des­
de donde se ve su trama constitulda por la necesidad o por la 
amenaza y la muerte, y el mal como realidad s&lo oculta o co­
mo posibilidad incierta hasta el fin.
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Tragedia y drama son, por tanto, para Le&n Felipe, 
dos sistemas dentro del sistema dram&tico. No se confunden, 
pero pueden independientemente descender hasta el melodra­
ma. De esta calda acusa Le&n Felipe a Niebla pues si la tra 
gedia tiene un car&cter de consecuci&n implacable, en la 
venganza que la constituye no puede haber perd&n* ÀQüi&n 
puede concederlo si nadie particularmente es ofendido? 
iQui&n se apropia ese derècho abusivo? S&lo acepta Le&n Fe­
lipe un posible perd&n consecuente, el que bor'ta en la con- 
sumaci&n del destino sufriente (cfr. luego), el de Cristo 
desde la cruz. Cual^uier concesi&n hecha antes es una trai- 
ci&n, rompe la l&gica de la obra, la précipita eh el melo­
drama, cuyo rasgo peculiar es, precisamente, el perd&n de'^  
gradado, aliénante respect© del verdadero compromise del h^ 
roe. De otro modo, la arbitrariedad emocional,
&C&mo reconocer una tragedia? A partir de là mistna 
obra. Seg&n G. Michaud, Arist&teles proponè dos Sériés de 
criterios para dilucidar esta cuesti&n: los formates que se 
identifican a partir de las notas definitorias, y loS psico 
l&gicos, efectos de terror y piedad.® Para Gouhier la tra­
gedia queda suficientemente definida por la presencia evoc^ 
da de la trascendencia en lucha con la libertad inmanente; 
por otro lado, la muerte serîa el principle del drama^, Co­
mo dimensi&n no filos&fica, Gouhier anade la uni&n esencial 
y necesaria de tragedia y poésîa. Esta ùltima es la que ha- 
ce aflorar la trascendencia no racionalizable, no réducti­
ble, en la primera.
Tambi&n Le&n Felipe acepta una serie de criterios 
intrinsecos a la obra para el discernimiento de las verdad^ 
ras tragedias que se resumen en las notas de la definici&n, 
cuya ùltima determinaci&n formai es aquella ya enunciada de 
su coherencia: que el camino (necesario) del h&roe no se 
quiebre. Y aunque &1 no habla en absolute del efecto de la 
tragedia sobre el espectador, sin embargo relaciona constan 
temente la representaci&n tr&gica con una condici&n, cuali- 
dad o categorla de la existencia (element© extrlnseco). El
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espect&culo vendrîa a ser el desvela nionto para el especta­
dor de la profundidad Altima de su ser activo social en 
construcci&n. De modo semejante a como el poeta participa, 
de modo voluntario y rebelde, con su poesîa, en la tragedia 
universal y colectiva que por sus versos descubre e inter­
préta.
Desde aqul podemos preguntarnos ya qu& es positiva- 
mente la tragedia en si mistna para Le&n Felipe -definici&n 
y comentario- y c&mo se relaciona con el resto de su obra 
po&tica en la interpretaci&n de la existencia humana. Este 
es el camino que nos proponemos seguir en los siguientes 
apartados de este capltulo.
La tragedia se define como el teatro del h&roe. Du­
rante mucho tiempo fue &ste un personaje de elevado rango 
social, como en S&focles y afin en Shakespeare. Pero hoy todo 
hombre puede ser el h&roe. La diferencia entre la antigua y 
nueva tragedia, la que propugna Le&n Felipe, estriba s&lo 
en uno democratizaci&n y apertura que en absolute conlleva 
una degradaci&n de su sentido.
La tragedia es tambi&n, por necesidad, el teatro de 
los dioses. Si su presencia se hacla sentir antiguamente en 
los palacios donde moraba el rey, ahora siguen bajando has­
ta las letrinas. En cualquier caso lo realmente importante 
es que ost&n présentes sobre la escena y en ella act&en se­
g&n su propio r&gimen de conducta que transfigura la reali­
dad y la eleva.
Por &ltimo, la tragedia surge con el enfrentamiento 
entre el h&roe y los dioses. Su comienzo y factor desencade 
nonte de los acontecimientos es la invocaci&n del h&roe pa­
ra la venganza, seg&n el modelo de Orestes. La consumaci&n 
y culmen, la fidelidad a ultranza al pacte hecho,
a.- El h&roe tr&gico
La cuesti&n acerca de este personaje central, el unj^  
ce que Le&n Felipe considéra entre los posibles partiel-
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pes de la tragedia, puede desglosarso en una doble preguntat 
su identidad, qui&n os, y la antropologîa que supone*
El h&roe convencional de la tragedia clasica tiene 
su origen en los mitos griegos y todavîa perdurà en el tea­
tro ingl&s. Incluse en la nueva versi&n de Electra por 
O ’Neill. Ahora ya no hay reyes dignes de la tragedia, pero 
Ssta no ha desaparecido de la vida. El teatro tiene que bus- 
car sus h&roes en otra parte. Y asî se descubre la vendadera 
y aut&ntica extensiSn y dimensi&n de la tragedia con su demjo 
cratizaci&n. Ahora vuelve a su centre verdadero que es la at^  
ci&n del hombre sin adjetivos, el hombre Universal, despoja- 
do y miserable. A &1, sin injustes limitaciones, se le h ^ o -  
noce el derecho a elevarse a la &ltima posibilidad de su 
ser. Esto es propio de la poesia de Le&n Felipe, como vimoS, 
donde si el poeta tiene hambre no pide pan, sinô luz, si va 
descalzo quiere coturnos, no zapatos, y si ve un niAo défor­
mé no quiere que seo un nino normal, sino un Angel. Es la 
fuerza latente ya, primera y afin sin nombre de la Met&fora 
Demi&rgica (o el milagro) la que aquî apunta y ileva al des- 
censo aparente y p&rdida de lugar de la tragediâ para, lue- 
go, elevar a todo hombre à su dignidad y al lugàr de la m&x^ 
ma tensi&n existencial. La tragedia (teatro) eS a la acci&n 
humana lo que el sîmbolo (poesîa) a su ser: conciencia, alum 
bramiento, protesta.
De esta manera apura Le&n Felipe el car&cter antropo 
c&ntrico del teatro y extiende, a la vez, hasta sus lîmites 
ültimos, la condici&n com&n humana. Porque a este h&roe "nuei 
vo" se le pide tanto como a los antiguos; el crimen sangrien 
to y, sobre eso todavîa, el sufrimiento propio expiatorio.
Lo primero est& dado, es la parte del hombre caîdo y roto. 
Pero s&lo lo segundo constituye la superaci&n de su miseria. 
"La jugada de Edlpo se la hacen los dioses a cualquiera, mas 
no todos se sacan los ojos".
El h&roe no est& construldo desde su primera apari­
ci&n. S&lo su propia aventura lo descubre como tal. &Qu&
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slgnil'ica esto? Que, antropol6glcamente, ol h&roe tr&gico de 
Le&n Felipe llega a serlo por su fidelidad, segun el doble 
momento: comprensi&n de la exigencia ùltima o capacidad re­
ceptive para escuchar la llamada y cumplimiento hasta el 
fin de sus determinaciones. Tal es su primera cualidad cons­
titutive, La religaci&n con la trascendencia présente en un 
mundo comprendido como injusto es su otro nombre. Con esto 
se opone al hombre pragm&tico, el que manipula los mitos y 
la tragedia de una manera t&cnica e interesada, reduciendo el 
&mbito de su manifestaciSn a esta &nica y s&rdida historié, a 
un tiempo de ida y vuelta donde la novedad (la aparici&n del 
h&roe aut&ntico) es imposible. El h&roe pragm&tico, el Arci- 
preste de los poemas y el h&roe hamletiano del teatro, es el 
que acepta el falso orden, la injusticia, y se instala en &1 
por temor. Por el contrario, "el hombre que hace el pacto 
tr&gico con los dioses se levante autom&ticamente de la tie- 
rra sobre el resto de los mortales".
Si tal compromise convierte al personaje en h&roe 
tr&gico, qudere decir que a trav&s de êl se express la pa­
si&n que le anima. Se suele concretar esta pasi&n en una des­
mesura -hybris- del hombre por la que se levante a saber o 
querer forzando la esfera de lo divino: Edipo o Prometeo son 
los ejemplos por antOnomasia. Para Le&n Felipe la pasi&n tr& 
gica que mueve al h&roe es la "voluntad de Justicia expiato- 
ria". Aqul reside su vinculaci&n (kltima con el sentido de la 
existencia, que le lleva, efectivamente, "a encararse con el 
Destino" y a afrontar el gesto desmesurado que es la venganza 
que se le ofrece. La pasi&n, como estado interno del sujeto y 
resonancia humana de la totalidad del cosmos, se convierte, 
por este hecho, en motivo e invitaci&n a la acci&n. Surge de 
&1 una c&lera humana que se opone a la c&lera divina para com 
pletar su parad&jica misi&n: enfrentarse al destino universal 
(mal) a trav&s del sufrimiento y asl realizar su propio dest^ 
no humano (proyecto). El primer miembro corresponderla a la 
urgencia impuesta por la c&lera| el segundo représenta m&s
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bien el momento totalmente paslvo del h&roe, 16 quë se dirîa 
el vencimlento de su culpa tr&gica, donde ve precisamente 
Le&n Felipe la Gltima y decisive determinaci&n de su alcance 
tr&gico.
En la aceptaci&n del Juicio y del sufrimiento la ac­
ci&n del h&roe recae finalmente sobre &1 mismo. Es reflexive. 
Esto se explica asl: la venganza signifies completer hasta él 
fin el desorden del mundo (la madré mata al padre y el hijo a 
la madré), es la consumaci&n del mal a&n en el mismo ctrculo. 
El mal dado con la existencia se impone al hombre. Aqul estâ­
mes todos igualmente comprometidos, "el crimen es de todos". 
La expiaci&n de este crimen es el peso siguiente, que s&J^o 1^ 
gra dar el h&roe, y supone vencer el peso muerto del mal, sa­
lir de! clrculo del desorden, injusticia-crimen-injusticia* 
comenzar a crear un orden nuevo.
Por esto s&lo es h&roe para Le&n Felipe quien soporta 
fielmente la pasi&n tr&gica, ofreci&ndose libremente a la ex­
piaci&n. (Aqul est&n resumidos los tres rasgos de su antropo- 
logla tr&gica). De este modo el h&roe cumple el ciclo total 
de la tragedia, comenzando ya a salir de ella, es decii, a en 
contrar la eoluci&n por el camino del propio sufrimiento, so- 
meti&ndose a la ley universal que por &1 se ha cumplido y que 
ahora se cumple en &1. El que s&lo venga cumple en otros la 
ley, pero no en si mismo. No pesa por el momento del despren- 
dimiento que acepta volver sobre si el movimiento destructor. 
Entonces no llega hasta el fondo de la exigencia de la ley y 
no la puede convertir en libertad. (Es el mismo destino y mo­
vimiento que apareciô en la poesia).
El h&roe, Gltima y radicalmente, se define porque es 
libre e implacable. Pero ûnicamente del modo que acabaraos de 
conocer. La posibilidad del fracaso y la degradaci&n, que ocu 
rre en el hombre pragm&tico, reside precisamente en la p&rdi­
da de la libertad, por el miedo a su primer rostro de desor­
den y mal, y en la recalda en la particularidad de los senti­
mientos, traicionando la instancia trascendente. El hombre.
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en la tragedia, es libre porque es liberado por su destino 
tr&gico. La llamada de los dioses aniquila la competencia 
de los c&digos civiles y morales, de los tribunales humanos 
y eclesi&sticos, del juicio propio. Para Le&n Felipe, el 
destino tr&gico aceptado y cumplido représenta la posibili­
dad suprema de la libertad humana en este momento^^.
Pero, insistieiido en el aspecto contrario una vez 
m&s, la condici&n del h&roe no es un datum, sino un factum. 
Algo que debe realizar hasta el fin, présente en él como exi^  
gencia de llegar a ser semejante a los dioses en su empeno y 
en su libertad, sabiendo que por ello se hace merecedor del 
castigo, ya que nunca ser& uno de ellos. Rebeli&n y sumisi&n, 
&sta es su dial&ctica. Y asl se comporta Orestes, quien ha 
debido matar a su madré y aceptar sobre sî las Erinnias^^.
Me parece importante senalar a&n que, para Le&n Fe­
lipe, la &nica salvaci&n o liberaci&n del hombre est& dentro 
de la tragedia. La visi&n tr&gica es compacta, no deja cami­
no fuera de sl^^. La expresi&n po&tica "llorar para ver" si­
gne siendo la mejor descripci&n del camino del h&roe en la 
tragedia y del hombre en la existencia. En el "hoy hist&ri­
co" de Le&n Felipe somos todos posibles actores y, por lo 
tanto, vivimos en el deseo de llegar a ese final, lo cual 
constituye un modo de existir, un pathos &nico como deseo de 
esperanza. La perspective de Le&n Felipe sobre la tragedia 
es interior, el espect&culo y la existencia no se distinguen 
en esta cr&nica adecuadamente.
Si no la est&tica, tampoco la religi&n puede ofrecer 
salida a la tragedia, queda "del otro lado" todavîa. Le&n 
Felipe no le reconoce la posibilidad de interpreter o redimir 
esta existencia tr&gica. M&s bien la impide o la falsea. La 
&nica religi&n es la tragedia si, como dice, todo h&roe es 
un Cristo, Ultima conclusi&n que estaba decididamente afirm^ 
da en todo su camino lîrico y que encontramos en estas tem- 
pranas ideas dram&ticas, aunque de modo m&s velado e implîci^ 
to. Pero bastante claro para mostrar la definitive integra-
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ci&n que realiza Le&n Felipe de los aspectos contradictories 
de la existencia en la afirmaci&n po&tica, venga por el cam^ 
no do la llrica (y su pregunta por el ser del hombre) o del 
drama (acerca del obrar y su inversi&n reflexive).
h. Los dioses
Si el h&roe es él hombre que alcanza a manteherse en 
relaci&n con los dioses, &stos deben estar présentes en la 
tragedia. La relaci&n aquî indicada ha sido demerits de modo 
doble -y, de hecho, contradictorio, &nica forma que nos es 
permitida en estos temas- como aceptaci&n y reboldîa o lucha, 
(los dos sistemas intermedios que eran ya propios de la poe­
sîa). Lo que en realidad late aqul es la posibilidad, hechâ 
evidencia en la acci&n tr&gica, de la distinta maniféstaci&n 
de lo divino. Le&n Felipe le concede poca atenci&n, porque 
se extiende en su comentârio por el tema del h&roe. Pero ti_è 
ne gran importancia que, pese a todo,llegue a afirmar: "sus 
mercedes (de los dioses) eran para los hombres de rango, y 
sus iras tambi&n. Sus iras oscuras y terribles"*
La &ltima cuesti&n a dilucidar no es que el dios re­
parta bienes en su bondad, sino que se manifieste como la 
trascendencia amenazante. La tragedia cl&sica, y lo que de* 
ella continua en la opini&n de Le&n) Felipe, pasa por una con 
sideraci&n de la divinidad que empuja por detrfis al hombre, 
mientras, a la vez, se coloca delante esperando para juzgar- 
lo. El hombre, preso en su inasible e inevitable presencia, 
est& condenado, tr&gicamente condenado, lo que supone su m&x^ 
ma posibilidad, a ser el renuente enemigo de los dioses a la 
vez que su libre colaborador.
De modo muy poco definido participa aquî Le&n Felipe 
de la mirada "religiosa" del hombre sobre un punto inconfesa- 
ble racionalmente que Ricoeur, siguiendo a Nebel, califica de 
"teologîa trfigica"^^. Recordemos la relaci&n entre el poeta 
y el profeta y la violanOia de &stos en relaci&n con la c&le­
ra y la ira de Dios contra su pueblo^^. Le&n Felipe se iderit^
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flea con el profeta en relaclSn con la proclamaci&n de un 
juicio acerca de la historia humana. La misma experiencia, 
trasladada a un piano superior -toda acci&n humana y la mi^ 
ma constituci&n del hombre- détermina la inclusi&n de un 
dios enemigo en la tragedia donde su presencia es m&s visi^ 
ble, pero que est& tambi&n en la poesia.
El h&roe enfrentado a los dioses es victiraa por una 
doble determinaci&n. Primero, est& su "tragedia de la volun 
tad": el desorden y la maldad de sus hechos hist&ricos, de 
los cuales es cautivo. Por otro lado est& tambi&n la "trag_e 
dia del conocimiento" o del ser, presupuesto ontol&gico de 
la anterior. Le&n Felipe la describe metaf&ricamente como 
«na wrong thing en el eje del Universe. El primer aspecto co 
rresponde a la perspectiva antropol&gica y personal, llama­
da, urgencia, choque de voluntades; el segundo aspecto co­
rresponde al orden c&smico y ontol&gico, imposici&n indeter 
minada. La relaci&n entre estos dos modos de describir la 
tragedia es importante porque remite a lo dado como mal que 
el hombre siente visceralmente y a la voluntad &ltima y pu- 
ra que condena lo anterior. Ambos aspectos son expresi&n de 
la misma divinidad y act&an como ley (cfr. la adaptaci&n de 
Macbeth).
Pero acerca de la relaci&n entre ellos surge la pr^ 
gunta por los nombres. Le&n Felipe los llama el destino y 
los dioses. Pero su mutua influencia no llega a ser clara- 
mente expuesta en ning&n caso. ^Considéra Le&n Felipe la di^  
vinidad diferente y superior al fatum? a M& s bien al contr^ 
rio? lO los identifies? En la tragedia nadie puede perdonar, 
ni siquiera los dioses, sin romper el designio tr&gico y la 
coherencia formal de la obra. De este modo ellos tambi&n 
t&n sometidos. En cambio, en la primera referenda al tema, 
al comienzo del artlculo, Le&n Felipe dejaba escrito; "los 
dioses de la tragedia, los que movlan el tinglado del dest^ 
no y empujaban a Orestes por la espalda..." Parece que los 
dioses manejan, como si de una representaci&n se tratara.
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el destino del h&roe. Finalmente, he aqul todavla una dife­
rente expresi&n: "Por una raz&n o por otra la obra de An­
derson puede definirse lo mismo que Hamlet, como una trai- 
ci&n a los Dioses, al Destino". ^Simple identificaci&n?
Debemos intentar coordinar las opiniones partiendo 
de la distinci&n entre la voluntad enemigo y el mal dado o 
impuesto. No se identifican ambos aspectos, pero se comple- 
mentan, a condici&n de que tomemos el punto de observaci&n 
justo que s&lo puede ser para Le&n Felipe el hombre como 
ser universal. Porque la tragedia no est& realmente en la 
acci&n déterminante del destino -la injusticia del mundo- 
ni ùnicamente en la presencia de los dioses que condenan^ 
sino m&s bien en el conflicto de estas manifestaciones con 
la libertad humana. Son tres las fuerzas enlazadas, equil^ 
bradas en la aut&ntica tragedia que parece concebir Le&n 
Felipel dioses -- hombre -- destino. El destino sin los 
dioses (su dimensi&n trascendente) es ciego para el hombre; 
los dioses sin el destino (su realidad en la existencia) 
son arbitrarios fantoches.
El destino aparece en las fuerzas c&smicas, en ol 
mundo y dentro del personaje. Los dioses son la inmediatez 
dram&tica y la necesidad de esa fuerza para el hombre. Los 
dioses y el destino no son id&nticos. Los primeros son los 
agentes ejecutores del segundo, pero no lo dominan. La "si- 
tuaci&n" es incambiable para ellos. S&lo el hombre tiene po^  
sibilidad, por su acci&n y su sometimiento, de aceptar esa 
situaci&n y asî cambiarla. Junto a este aspecto hemos de opo 
ner tambi&n la contraposici&n de biografxa y destino, 
pues es s&lo su otra faz. Dice Le&n Felipe: "porque Nortea- 
m&rica no ha sido ni puede ser un vivero de h&roes tr&gi- 
cos; porque Norteam&rica tiene s&lo biografîa. No tiene de^ 
tino". La biografîa es la realizaci&n de la vida sin tras­
cendencia, sin una misi&n superior. "Destino" cobra aqul to^  
do su valor sem&ntico, su polivalencia de significado al (W 
signar tanto la fuerza impulsera que hemos descrito como su
332
poder de futuro no descubierto, El hombre pragm&tico y los 
pueblos pragm&tlcos tienen biografîa; los h&roes tienen 
destino, la atracci&n irresistible del futuro que hoy -en 
cada hoy poStico de la tragedia- aparece como violaci&n de 
la Justicia. Si ella llegara a ser alguna vez definitiva- 
mente restaurada, los dioses no tendrlan lugar, y el des­
tino se identificarîa con el hombre, que lo serla todo, 
ser universal y absolute.
Una presencia que se manifiesta tan densa parece, 
sin embargo, poco concretamente designada con ese t&rmino 
ambiguo y escasamente relevante que es "los dioses". LeSn 
Felipe évita con ello una expresi&n de car&cter m&s fiIos& 
fico y Se evade tambi&n de expresiones como "la divinidad", 
m&s familiares. Pero esto no justifies el hecho de la po- 
breza en la nominaci&n, que amenaza empobrecer el concepto 
porque lo oculta bajo un ropaje niltico inadecuado a una r^ 
presentaci&n del mundo contempor&neo, Y aun esto mismo es 
importante porque sehala que Le&n Felipe no coloca la ac­
ci&n divina en el centre; los dioses apnrecen en escena 
con una ambigUedad de actuaci&n: si el signo de su presen­
cia es el "milagro", la acci&n maravillosa en el momento 
de mayor tensi&n, son suyas las jugadas sucias y los "tru- 
cos" tambi&n. Su falsedad hace aparecer como lo esencial y 
lo definitive la respuesta verdadera del h&roe, la fideli­
dad y el llanto del hombre.
iPor qu&, a pesar de todo, la presencia de los dio 
ses Sobre la escena? Porque el h&roe los llama. El antropo 
centrisme de esta dramaturgia y la central posici&n de la 
libertad humana en ella, se reafirman al ser el h&roe 
quien toma la iniciativa. A su vez, la llamada se apoya y 
hace brotar la fe tr&gica que, partiendo del h&roe, se con 
vierte en un requisite de la tragedia. La representaci&n 
se impone al espectador en su inmediata presencia y exis­
tencia y asl le impone esa fe como requisite para poder afir 
mar que eso que se représenta es algo, tiene un "senti­
do", El personaje, la representaci&n y el espectador part^ 
cipan de esta fe que promueve la aceptaci&n de aquella tejo
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logîa tr&gica; y s6lo de esta forma comparten el c&digo que 
hace posible la comunicaci&n del mensaje tr&gico. (Recordemos 
c&mo la fe tr&gica imprégna tambi&n la obra llrica de Le&n 
Felipe, las relaciones del poeta con un Dios présente como am_e 
naza y cuya presencia o cuyo abandono son igualmente terri­
bles e insoportables ) ,
Los dioses, asî convocados, son imprescindibles, pues 
constituyen,como personificaci&n de la trascendencia y el de£ 
tino, el fundamento ûltimo del h&roe, quien, sin ellos, no 
existirla. Su libertad, entonces, serîa una pura arbitrarie­
dad, Esta vinculaci&n ûltima es tambi&n mantenida y consumada 
en la muerte; en esto consiste que sea una expiaci&n y no un 
morir in&til e insiginificante. "El h&roe no puede acabar co­
mo el antih&roe. Es una ley de preceptiva y un designio ollm- 
pico tambi&n que el h&roe muera bajo la mirada de los dioses".
Le&n Felipe reafirma el aspecto normative de la rela­
ci&n del h&roe con los dioses declar&ndola una ley. Lo intere^ 
santé es que de nuevo identifies preceptiva (literaria) y de­
signio olîmpico (ley de la existencia). La ley dram&tica impo^ 
ne la unidad de visi&n (g&nero) y de estiio (nivel) de la obra 
y exige no decaer : el h&roe no puede acabar como el anti­
h&roe. Esta es la cuesti&n del decorum literario. Pero el es­
pect&culo tr&gico recoge y révéla en forma artîstica la real^ 
dad del ser humano, existe s&lo desde ella. Y la ley est& vi- 
gente y urge su cumplimiento porque reproduce el mismo desti­
no de la existencia, experimentado como ley, como exigencia 
de no retroceder. Esta es la cuesti&n del ser como ser dignum. 
Podemos ratificar -en la expectative de ulteriores revisio- 
nes- nuestra opini&n pasada; el espect&culo y la existencia 
no se distinguen adecuadamente en esta cr&nica. La perspecti­
va de Le&n Felipe sobre la tragedia es interior.
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c.- La tragedia
Si la relaci&n de los dioses y el hombre es el lugar 
de aparici&n de la tragedia, el pacto fielmente cumplido en­
tre ambos es la definici&n dada por Le&n Felipe de la trage­
dia. Supuesto lo dicho en los dos apartados anteriores sobre 
el tema, podemos limitâmes ahora a entresacar las conclusio 
nés y mostrar luego la relaci&n entre la tragedia y otros m^ 
dios afines de ordenaci&n e interpretaci&n de la realidad 
por la palabra: el mito y la filosofîa.
Lo peculiar que quiere expresar la palabra pacto, 
seg&n la entendemos, es que, en la tragedia, dioses y h&roe 
comparten la misma acci&n constitutive. La solidaridad apar^ 
ce en la acci&n redentora -incitaci&n a la venganza y sufri­
miento impuesto- que es, propiamente, a la que se reduce la 
tragedia. Pero no podemos quedarnos aquî. Le&n Felipe esta- 
rîa de acuerdo en afirmar que existe una condici&n previa pa 
ra esto: que haya tambi&n una solidaridad en la falta, en el 
crimen. La trascendencia no est& libre de culpa y el sufri­
miento del hombre atestigua sin error sobre ello. Esto es lo 
que quiere decir la descripci&n de la tragedia como efecto 
de una "ley c&smica y universal". No hay dos Ambitos, uno de 
santidad y gracia y otro de pecado y culpa. Para el hombre 
s&lo existe uno, a la vez de salvaci&n y condena, donde toda 
realidad &ltima -digamos los dioses- queda comprometida.
La meta de este camino solidariamente recorrido es 
doble. Se intenta aclarar y venger un caso de justicia. El 
primer t&rmino nos remite a la verdad y el segundo a la equ^ 
dad o bondad. No se trata, en efecto, de una ciega c&lera 
o de una pasi&n oscura. La primera exigencia para el h&roe 
es determiner su verdadera posici&n en la existencia y la es^  
tructura total de &sta (sistema de fuerzas): la verdad del 
ser. Le&n Felipe cree que este descubrimiento le llevarS a 
la acci&n; y asî la doble dimensi&n se concentra y reduce a 
una sola: la lucha por la justicia. Este es el sentido que, 
de nuevo, encontramos como expresi&n m&s honda del ser del
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hombre en relaci6n hacla los dem&s y en su tensi&n hacia el 
futuro, Y ello logrado, a trav&s del esfuerzo tit&nico -Pr£ 
meteo- y de la expiaci&n -Cristo-, como destrucci&n tr&gica. 
Este es el punto donde la teorla tr&gica de Le&n Felipe y su 
po&tica son una y la misma cosa. Personaje y hombre, dios y 
autor se mueven en un campo de analogies que permite todos 
los cruces. La posibilidad de interpretaci&n permanece siem- 
pre abierta desde una realidad que es tanto existencial como 
po&tica, humana y divina, la justicia. Ella es el elemento 
mediador, donde efectivamente se hace real, consistente, el 
pacto tr&gico. No se trata s&lo de una palabra empenada por 
el h&roe, sino de una obra, algo que debe ser claro, concre­
te y consistente, pero que a&n no existe sino en el mundb in^ 
prehensible del misterio. He aqul una variante del mismo 
h&roe tr&gico, un poco anterior cronol&gicamente, ante los 
espectadores pragm&ticos, luchando contra los limites que se 
le han impuesto en el conocimiento de la verdad y en el obrar 
de su bonded. Es el mismo h&roe tr&gico, disfrazado de paya- 
so, caminando hacia su destrucci&n creadora^^.
6Qu& es la justicia?
Pero los personajes se escapan de los libres 
y van a buscar al autor. El clown se escape de 
la pista y va a buscar al empresario; el hombre 
se escape de la vida y va a encararse con los 
dioses... ...
Porque esto no puede ser eterno. Y hay que pre^  
gunter una vez... el clown, el hombre tiene que 
preguntar una vez: esta pantomime sangrienta y 
desgarrada, este truco monstruoso y despiadado 
que est& aqul ahora en la piqueta del escarnio, 
ipara qu&? &Qu& signifies? &Ad&nde vamos? &Ad&n 
de nos lleva todo esto? &A la justicia? Pero,
6qu& es la justicia? ^Existe la justicia? Si no 
existe, ipara qu& estoy yo aqul? Y si existe, 
ila justicia es esto? Aün truco de pista? iün 
n&mero de circo? &Un pim-pam-pum de feria? &Un 
vocablo gracioso para distraer a los hombres y 
a los dioses? Respondedme, respondedme. Que me
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conteste algulcn... &Qu& es la justicia? Silen- 
cio... Silencio,.jgAQué es la justicia? IOtra 
vez el silenciol.
Desde aquî se levante el h&roe y el payaso. Y hacen 
hablar al silencio, al tnenos con el lenguaje terrible de la 
destrucci&n que responds a la blasfemia del hombre. Entonces 
el h&roe ya sabe. Muere ante la mirada de los dioses y abre 
el &mbito propio de la realizaci&n de la existencia humana 
aut&ntica.
La tragedia, por lo tanto, nunca es una farsa, un en 
gafio o una burin, "Sigue siendo un sîmbolo religiose, un mi^ 
terio que hunde sus ralces en la sangre m&s oscura del sub­
consciente". Es decir, la tragedia forma parte del lenguaje 
universal del mito. Êste, para dar cuenta de sus institucio- 
nés fundamentaies engarzadas en el tiempo, toma un car&cter 
dram&tico: en episodios y con tendencia a la representaci&n. 
Este segundo aspecto es el que se anade especîficamente en 
el drama al mito-relato. La tragedia, como espect&culo, es la 
exposici&n diacr&nica de una estructura (mîtico-simb&lica) 
sincr&nica, cuya significaci&n propia es la que hemos considje 
rndo al comienzo a partir de "lo tr&gico" como estructura de 
la realidad y de la representaci&n. Su an&lisis nos manifies- 
ta una tensi&n entre un origen desconocido y un fin tambi&n 
desconocido, de modo que la realizaci&n de tal fin lleva 
anexa la revelaci&n del origen. Aquî radica la aparici&n, pa­
ra la conciencia del hombre, de la falta que &1 ha gestado en 
sî y que, en la cotidianidad, le permanecîa velada.
El valor universal de la tragedia -como el del mito- 
apunta a una restauraci&n o reconstrucci&n. El punto de partly 
da de la obra literaria de Le&n Felipe despu&s de 1939 es la 
ruptura, la escisi&n y disgregaci&n de toda realidad. S&lo el 
nivel "intencional" apuntado en el mito poseer& el vigor para 
mantener abierta la vîa simb&lica a la salvaci&n. Y su expre­
si&n la vincula Le&n Felipe al campo po&tico-sîmbolo, mito y 
met&fora- o a la representaci&n -tragedia y comedia (v&ase la 
adaptaci&n de Twelfth night y de El Juglar&n)-, mientras le 
niega culaquier derecho a la inteligencia especulativa.
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Tragedia y mito est&n ligados en el nival subcons­
ciente dol hombre, donde se produce la articulaci&n con el 
resto del universo, exactamente donde surge la llamada de 
la injusticia como grito po&tico. Leôn Felipe dice Fen la 
sangre del hombre". He aqul la constante unidad desde dos 
perspectives; origen de la poesia en el com&n fondo humano 
y articulaciSn de la tragedia dentro del mundo del mito, cu 
yo &mbito com&n os el misterio donde toda expresi&n artist^ 
ca viene a estrellarse y resolverse -a la vez escollo y afir 
maci&n- y cuya expresi&n, en definitive, es el slmbolo, 
ya que recoge una dimensi&n religiosa con su valor univer­
sal.
"Y hay voces de tragedias antiguas que me siguen\ 
para que yo las define con mi sangre, porque s&lo 
con la sangre podemos hablar de los que vertieron 
la suya por nosotros, antes de que nosotros di&se-
mos la nuestra por los que han de venir". 19
"La tragedia no se mueve por una injuria personal, 
sino por una wrong thing, por algo monstruoso que 
est& en la sangre del hombre o en .el eje mismo don­
de descansa la Justicia del Universe...".
"Los suenos, los mitos y los pasos del hombre so­
bre la Tierra se llaman y se buscan en la sangre y 
en el cielo hasta encontrarse en una corresponden- 
cia po&tica...".21
Con esto Le&n Felipe vuelve a su tema de la incorpjo 
raci&n a una corriente literaria que plantea siempre los 
mismos temas. La f&bula -como dijo Arist&teles- no es m&s 
que la expresi&n del mito. Y &ste es el que se niantiene 
siempre vivo a trav&s de su presencia tr&gica. Mito y trage^ 
dia vienen a resolverse en una sola unidad artîstica. Lo 
mismo puede decir Le&n Felipe: "Mi canto florece en la con- 
vergencia de los mitos", como: "hay tragedias antiguas que 
me siguen / para que yo las prolongue con mi carne". De 
la tragedia comfin ha brotado el arte que se prolonge, tran^ 
mite, para acercar "el viejo tema -la sombra- hacia la luz".
'/T TT'- S
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La tragedia recoge las artlculaciones del mit© que son les 
f&bulas, Imltaciones de hombres en accl6n.
Mit© y poesla o tfagedia y poesla. Le6n Felipe ad-» 
vierte la Intima relacién que existe entre ambos, per© man 
'tiene su posture del moment©, la misma que formula en la 
poêtica de la llama, présente en 1934, repetida en Ganar&s 
la Luz: la poesla no depende de la expresiSn y la palabra, 
sino de la fuerza y fuego interno* De la fidelidad del hê- 
roe a la llamada tr&gica sale todo lo dem&s: la t&nica, el 
coturno y el hex&metro* Aqul "no es necesarlo el verso ni 
la palabra medida. A esta altura el verb© se enciende solo 
y se empapa de dignidad y de orgullo. Quiero decir con es­
te que no es el estilo el que créa al hiroe, sino el h&roe 
el que créa al estilo"* Lo cual es repetir de otro modo: 
"Hoy m&s que nunca es para ml la Poesla fuego organized©, 
senal, llamada y llamarada de naufragio*** Lo importante es 
este fuego que lo conmueve todo por igual".
Le6n Felipe acepta que no hay tragedia sin poesla, 
lo supone incluso* Pero quiere dejar clara la relaciôn de 
causa a efecto; la poesla brota del hecho tr&gico como ex- 
presiSn propia del h&roe* La transformaci&n de la realidad 
a la que êste se compromete comporta, como la profecla y 
su vehlculo, una transfiguraci6n del habla* En el limite 
de la existencia no vale la raz6n ni el diseurs© razonable. 
La tensi&n que conlleva s8lo puede manifestarse con una 
rupture de las convenciones y los limites* Pero, por otro 
lado, s6lo la poesla soporta tal rupture, pues se basa en 
elle, y la hace soportable para el hombre* Mito, tragedia 
y poesla coinciden en ser las variadas expresiones litera- 
rias de una sola realidad humane:
"Le han contado Cel cuento del Rey LearO 
para amonestar, para conmover y para vestir 
hermosamente el dolor y la locura del hom­
bre con el noble manto de la Poesla..*"*
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Y de ahl tamblSn brota la relacl6n inversa que exi^ 
te entre la tragedia y la dialêctica o sofîstica. El diseur 
so literario del poeta es el que desnuda la tragedia y el 
discurso racional del filGsofo, el que la encubre. Pero ocu 
rre que tambi&n el modo sofîstico puede germinar y aparecer
dentro mismo de la tragedia en el acto del h&roe bastardo
que grita "Jmanos arriba!" a sus enemigos e intenta autoju^ 
tificarse. "El hands up es un artificio, un convenio t&cito 
y pragm&tico del miedo que rige la vida y el arte en Nortea 
mirica". Este truco sirve para parlamentSr* He aqul el des- 
cubrimiento del sofista, que mediante parlamentos y falsos 
gestes decididos elude el derramamiento de sangre*
La sofîstica aparece fuera de la tragedia como la 
otra alternative del conocimiento. Intenta dominer razonable 
mente una existencia fundada en el misterio, guard&ndose y 
sin entregarse a 8l, utilizando una serie de t&cnicas y re- 
cursos, Mientras la tragedia sSlo cree en el riesgo, en la 
pêrdida, en la aut&ntica fidelidad implacable. Cree, por Ul­
timo, en el salto que quiebra la rueda angustiosa y dialicti 
ca de la vida, de los crlraenes de la vida dice "Niebla".
La tragedia derriba las tinieblas 
y el liante se hace luz.
Esta es la afirmaciSn fundamental de la fe tr&gica 
de Lc&n Felipe, repetida en el contexte de la discusi&n con 
el fil6sofo dial&ctico, que concluye:
iSilencio! IPobre es el pogtal 
I Y miserable el dial&ctico!
El centre de la discusi&n lo ocupa -como siempre- el 
tema de la Justicia. Dice el fil&sofo: "La Justicia es estar 
siempre en su puesto / como un buen operario, / trabajar con 
exactitud y disciplina / en este mécanisme, / en este engra- 
naje de noria..." Pero el poeta tr&gico: "La vida es un hon- 
dero, / no una devanadera". tVamos m&s all& de nuestras 1&- 
grimas, de nuestra sombra, del silencio y del dolor? Respon­
der esta pregunta es declararse por el razonamiento del Arci^
i. .
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preste o por el del Poeta. Por el sentldo total de la exis­
tencia. (Concretar los modos de esta respuesta queda para 
el apartado posterior, en la relacl6n de la existencia, tra^  
gedia y poesla en Lefin Felipe).
Hemos planteado, hasta aqul, los datos fondamenta­
les de la "teorla" sobre la tragedia que Le6n Felipe insi- 
nùa en "Niebla" para sostener su crltica. Como resultado de 
una teologla tr&gica subyacente a toda tragedia, apenas de- 
sarrollada por Le&n Felipe aqul, hemos de mantener la pre- 
sencia déterminante de fuerzas ajenas y exteriores al hom­
bre, La antropologla queda suficientemente considerada en la 
decisi&n del hombre por constituirse, la cual origina toda 
acciSn, toda historié y toda metahistoria, puesto que las 
fuerzas en lucha con la libertad son trascendentes. Finalmen 
te, la relaci&n y trasposici&n entre representaciÔn y exis­
tencia es una tercera clave para reconocer la signficaci&n 
de la tragedia en Le&n Felipe y comprender algunos rasgos 
permanentes en sus adaptaciones.
Antes de pasar a &stas, sin embargo, podemos a&n re- 
coger el &ltimo resumen de lo dicho hasta aqul en un senci- 
llo esquema de dos ejes, donde se coordina la acci&n como en 
frentamiento tr&gico en la dimensi&n horizontal y vertical 
en que se produce y manifiesta. Se podrla ver tanibi&n en &1 
la traducci&n algo simplificada, dentro del marco de inter- 
pretaci&n de Le&n Felipe, del eje slntagraStico, horizontal, 
propio de la ffibula y de la acci&n, y del eje paradigm&tico, 
vertical, propio del n&cleo del mito y de la pasi&n. Entre 
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2.- Las adaptaciones
\
"Todo es como un poeraa b&rbaro y epopSyico 
donde la sangre rima con la sangre".
(Macbeth. O.C. p&g. 682)
Dentro de este apartado nos cabe considérer dos versio 
nes de Shakespeare, Macbeth y Otelo« publicadas en 1954 y 
(1951)-1960, respectivamente, que son lad unices tragedies que 
conservâmes, consider&ndose perdidas las adaptaciones de Ham­
let , de la que podemos citar algôn fragmente posible, y la del 
Rey Lear, cuya introducciSn -"Alas y Jorobas o el Rey Buffin"- 
fue publicada en 1946^^. Completaremos esta visiftn con las op^ 
niones dispersas acerca de las tragedies o autores m&s citados 
por LeSn Felipe.
Macbeth
La materia de los cinco actos de la obra original que­
da, en la adaptaci6n, dispuesta en catorce cuadros, con un pr& 
logo que corresponde al acto I, escena la, y un epîlogo que es 
total invenci&n de Le&n Felipe. (V&ase m&s detalladamente la 
correspondencia en el ap&ndice I.- A). Aqul se nos ofrece una 
duda que el texto de Le&n Felipe no parece poder solucionar. 
iPor qu& desapareci& el cuadro VI? &Qu& escenas contenta? No 
hay ning&n pasaje suprimido de Shakespeare que pudiera dar lu-
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gar a ese cuadro, Y entre los senalados con los n&meros V y 
VII hay correspondencia l6gica y de acci&n, aunque quiz&s 
entre ambos sea algo brusco el tr&nsito: "asesinato regio"
-- "Macbeth rey", El primero de ellos contiene las escenas 
la, 2a y 33 del acto II y el segundo, la escena 4a de ese 
mismo acto, que se funde con la escena la del acto III, Las 
variaciones de parlamentos o intervenciones atribuldos a 
personajes diferentes, etc, no son significatives para este 
caso.
Le&n Felipe mismo nos impide considerar este salto 
de cuadro un simple error, Afirma: "La obra est& dividida 
en catorce cuadros, un pr&logo y un epîlogo.,," Se nos imp£ 
ne la deducci&n de que el cuadro VI fue suprimido en la edj^  
ci&n sin haber retocado la numeraci&n. La pregunta de por 
qu&, s&lo admite conjeturas. Quiz&s fuera una glosa del po^ 
ta al hecho del crimen, un di&logo nuevo de los protagonis­
tes o un cuadro de relaci&n entre el crimen y la demostra- 
ci&n de tiranla y usurpaci&n que senala ya el camino en que 
avanzaba Macbeth, salvando mejor la discontinuidad.
La tragedia, en su adaptaci&n, admite una compren- 
si&n de su estructura externa seg&n très momentos:
Pr&logo
Cuadros I - (VI): Triunfo y ascenso de 
Macbeth
Cuadros VII - X : : Proceso de la tiranla
Cuadros XI - XIV : Derrumbamiento
Epîlogo
Esta descripci&n de la "peripecia tr&gica" de Macbeth 
y su esposa, puede ser completada desde una perspective m&s 
interna a la acci&n del drama, atendiendo a la relaci&n del 
hiroe con las potencies extranaturales, las brujas. Seg&n es­
te aspecto, la aparici&n de las brujas en el "Pr&logo" compo^ 
ta unos presagios sobre Macbeth y una cita. En el "Cuadro II" 
se verifica el encuentro Macbeth-brujas, donde comienza la pai
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sl6n ascendante del personaje. Correspondientemente, an el 
"Cuadro IX" hay otro encuentro -invertido, pues Macbeth de­
cide y pide- donde se sit&a el &pice de su pasi&n y el paao 
hacia la calda. Pinalmente, en relaci&n directa con el Pr&* 
logo, el "Epîlogo" muestra el cumplimlento de los presagios 
y el fin de - la carrera de Macbeth que iniciaron las pala­
bras prof&ticas del comienzo. Como confirmaci&n de la rela­
ci&n estructural de estos momentos, basta recorder los tîtu 
los de los cuadros: "El picacho de las brujas" -"La cita de 
las brujas en el yermo"- "En la caverna de las brujas" - 
"El barranco de las brujas". 4N0 aparecen incluso l&xicamen 
te relacionados -seg&n una perspective especial- por la opo^  
sici&n picacho y barranco, que connote todo un movimiento\y 
una distribuci&n del mundo en los niveles c&smlcos y de si_g 
nificaci&n aire, tierra, infierno?
A partir de aqul podemos abordar el primer rasgo im 
portante de la adaptaci&n de Le&n Felipe: Macbeth est& cons 
truîdo como un drama formalmente cerrado por el recurso, 
m&s evidente, del epîlogo anadido y por toda la configura- 
ci&n del desarrollo. La obra acaba igual que comienza y el 
final queda resaltado dentro del conjunto por la Intensifi- 
caci&n y la explotaci&n de "aparato esc&nico", adem&s de 
ser una repetici&n, desde otro &ngulo, de la muerte de Mac­
beth (influjo cinematogr&fico)• Con ello nada anade a la a^ 
ci&n, pero si a la significaci&n que es, precisamente lo 
que resalta con esta estructura cerrada y circular. "Macbeth 
o el asesino del sueno" avanza seg&n el modelo shakesperiano, 
pero tiene unos jalones que son instantes decisivos y sena- 
lan el punto de articulaci&n de su estructura (elementos es- 
tructurantes). Esto se confirma por las referencias textua- 
les y visuales que hay entre las escenas de las brujas,
Concretamente, conviens senalar estos aspectos :
En el Pr&logo Le&n Felipe introduce a las brujas, 
mientras se oye al fondo el estruendo de la batalla. Igual ocu 
rre en el Epîlogo. En el primer caso, Macbeth gana, en esa
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lucha, los honoras que suscitan su proceso hastn su final 
catastrSfico, consumado en la lucha tambi&n. Ho aqul una re­
laci&n evidente, externa e interna, de forma y de contenido.
Los datos de la escenografîa son semejantes y corre­
latives:
Picacho -------- Almenas del castillo
Ruidos combate -- Ruidos combate 
Lluvia, truenos
relfimpagos ------ Lluvia, viento, truenos, relSmpagos
Los mismos fen&menos atmosf&ricos ocurren en los en- 
cuentros de Macbeth y las brujas en el cuadro II y en el IX.
El canto de las brujas se repite del Pr&logo al Epî­
logo con variantes significativas : inversifin del orden y re­
laci&n entre anuncio y cumplimlento;
"Tenemos una cita con Macbeth on el yermo...
Lo fee es bello y lo bello es feo."
"Lo feo es bello y lo bello es feo.
(Macbeth! I Macbeth! IMacbethl
IITenemos una cita contigo en el infierno!
Este epîlogo recoge tambi&n otros elementos -visuales 
y auditives- de la presentaci&n de las brujas en el cuadro II 
(y en el Pr&logo): los conjuros
la danza circular 
el encuentro
Todos los elementos confluyen para darnos una im&gen 
circular y cerrada. El nivel de los signes nos conduce al ni-
vel de la forma &ltima, del aspecto total que révéla esta dis­
tribuci&n de los elementos dram&ticos. (La correspondencia en­
tre el principle y el final no queda sin m&s fijada, sino que 
dentro mismo de la acci&n hay memento en los que aflora la mis^  
ma correspondencia y que, de modo m&s patente, conducen la 
peripecia. )
Al hablar de forma no me refiero a la estructura, sino 
a la manera din&raica como los elementos del microcosmes esc&n_i 
co aparecen dispuestos, articulados en un todo que ofrece una
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imagcn provista de significaciSn. El final remite al comien­
zo y &ste al final como caso de una relaci&n presagio-cumplj^ 
miento que act&a en momentos importantes. Esto no es s&lo un 
hecho, sino que, m&s propiamente, es la significaciSn que 
Le&n Felipe introduce sn la tragedia como espect&culo o re- 
presentaci&n de la existencia humana. Desde esta perspectiva 
algunas posiciones te&ricas desveladas en el apartado ante­
rior quedar&n parcialmente corregidas. Por ejemplo, no exis­
te ning&n poder redentor de la sangre del hêroef la trascen- 
dencia no es ambigua y bifronte, sino maligna. La itnea sha- 
kesperiana, rechazada antes, es aceptada y conducida implac^ 
blemente hasta su limite. Y, sin embargo, el aspecto m&s for 
mal de la peripecia se mantiene: consumaci&n del destino«^que 
sobreviene al h&roe, creaci&n de sî mismo por la fidelidad; 
el camino del h&roe -crimen y sumisi&n- sigue siendo uno y 
el mismo para toda tragedia.
El primer elemento de la cosmovisi&n dram&tica impl^ 
cado en esta disposici&n formal cerrada es el tiempo. Lo que 
ha sido en el principle, volver& a ser. Este es el sentldo 
clclico, de vuelta eterna, del tiempo, donde el hombre se en 
cuentra encerrado^^. 4Qu& es la tragedia respecte del tiem­
po? La imposici&n ineluctable y déstructura de esta circula- 
ridad. La ùltima revelaci&n de la tragedia es que era inevi­
table porque todo estaba ya contenido en &1. Pero el h&roe 
tr&gico no parece coraprenderlo y aceptarlo asl. Ile ahl su 
grandeza. Pero por si mismo es enganado: &sa es su miseria.
Y la tragedia, m&s sutilmente, se configura como una tensi&n 
entre la inmovilidad real del tiempo y su perfects vuelta so 
bre si, con el Intento de rupture, de autodecisi&n de los 
personajes en virtud de una profecla, avance del tiempo so­
bre el tiempo. El enfrentamiento entre la quietud total c&s- 
mica y la inquietud creadora del hombre acaba con la destru^ 
ci&n del m&s d&bil. El tiempo que se proyecta en el sujeto 
humano es asimilado por el tiempo que se comba en los desig- 
nios suprahumanos (destino, trascendencia...).
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Très veces al gato maull6.
Très veces m&s una el erizo grun&, 
y très veces la arpîa con su estrîdula voz
anunciS;
IYa es tiempo!.,. {Ya es tiempo!... IYa es
tiempo!... 
IMacbethl... I Macbeth!... I Macbeth!...
ITenemos una cita contigo en el infierno!
Giremos, hermana, y giremos.
Hagamos la ronda... La rueda cerremos.
Este hecho se manifiesta tambi&n en el nivel del dis^ - 
curso, a trav&s de los parlamentos de los personajes (cfr, 
cuadro II, mon&logo de Macbeth). Es el tiempo lo que centra 
en Lefin Felipe el enigma presentado por las brujas, mientras 
en Shakespeare el tema de la reflexi&n se refiere a si la in 
citaci&n con promesas es buena o mala (en relaci&n con el en 
gano que pierde al h&roe, la duda respecte a la acci&n).
MACBETH.- Dos verdades se han dicho como pr&logos felices...
Esta incitaci&n no puede ser mala; no puede ser buena... 
Los temores renies son menores que las imaginaciones 
horribles: mi pensamiento, cuyo crimen es todavla ima- 
ginario, trastorna de tal modo mi simple condici&n de 
hombre, que toda acci&n queda sofocada en suposiciones, 
y nada es sino lo que no e s .
MACBETH.- Dos predlcciones van cumplidas... y la otra... "Mac­
beth, manana ser&s rey"... 
Manana,... icu&ndo es manana? En la historia se dice
manana
sin precisar el tiempo... como se dice ayer... Se dice
ayer
para indicar algo que sucedi& hace anos,
y maftana... algo que no se sabe cuando pudiera suceder. 
Ese manana, entonces, no es manana mismo.
c**o
iCu&ndo es manana?... 4Dentro de cu&ntos anos es manana? 
4Qu& quiere decir "Manana ser&s rey"? Los presagios son
très .
Y el segundo se ha cumplido en menos de una hora... 
4Cu&nto debo esperar para ser rey? 
iManana! IManana! lManana! 4Cu&ndo es manana?
El horror me paraliza, coagulada de frîo, la sangre... 
Los temores de la imaginaci&n son m&s terribles que_los
temores reales.
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Este tnonSlogo del personaje manifiesta la tensi&n de 
la temporalidad, como dimensi&n humana, en un doble aspecto: 
la relaci&n entre las palabras que se adelantan (presagios) 
y su tiempo de cumpliraiento, por un lado; la relaci&n entre 
el tiempo (oportuno) y la acci&n, por otro. El elemento pas_i 
vo, el estar del hombre en la sucesi&n de los acontecimien- 
tos, y el activo, el ser, son puestos en relaci&n dentro de 
una dimensi&n que los domina y que, en la ignorancia del hom 
bre, los gobierna. La acci&n y la pasi&n ir&n creciendo pro- 
porcionalmente hasta que se revele la plenitud de la mentira 
y de la verdad.
Porque los presagios tienen cumplimiento real y efec-
\
tivo sobre la escena; son hechos visibles. Un ejemplo destaca 
do es el movlmiento del bosque de Birman (Birnam). Como toda 
poesla, el presagio avanza metaf&ricamente la realidad. Toda 
palabra dicha tendr& su cumplimiento; el slmbolo es creador 
o constructor de la realidad que anuncia y aun desborda su 
sentido inmediato para interpreter la totalidad de una acci&n 
en la que se implica el universo^^.
La relaci&n presagio - cumplimiento incluye la pers­
pectiva de la tragedia como conocimiento, entrada desvelado- 
ra del hombre en lo misterioso, descrito en los "enigmas".
La acci&n que ocurre nos muestra un designio que estaba escon 
dido y que el hombre conoce al realizarlo, cuando se le révé­
la en su realidad no equlvoca. La muerte de Macbeth, como la 
de Otelo, ocurre en la l&cida comprensi&n de la "trampa" de 
los dioses, de la existencia humana como trampa. Por ello el 
precio del conocimiento es el propio ser:
Con la negra moneda de mi aima „ 
pagar& los m&s oscuros secretos.
Como refuerzo del temporal podemos encontrar un movi- 
miento espacial tambi&n articulado como salida-retorno. Las 
brujas salen del infierno, acuden al mundo, donde transitan 
por el yermo, la caverna y el palacio, y vuelven otra vez al 
infierno con Macbeth. Hay aqul, adem&s, una divisi&n imagina-
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ria: abaJo - arriba - abaJo; y un eapacio humano, la tierra, 
junto a dos extrahumanos, el aire y el aubsuelo, donde se ex 
tienden o de donde brotan las fuerzas enemigas del hombre.
Este queda asl encerrado y acosado. Es el amenazado centra 
de todo.
Esta implacable determinaci6n de los sucesos, los 
tiempos y los lugares por encima de los actos del hombre y 
que, sin embargo, actua desde dentro de ellos mismos, nos ha­
ce preguntarnos por otro elemento del microcosmos dram&tico: 
la regulaci&n de tales acontecimientos, la ley (fijada c6smi- 
camente) que organize el ciclo de la tragedia, articula todos 
los niveles de la representaciSn teatral entre si, dando cohe^ 
rencia al espect&culo. El tiempo ha sido fijado... el hombre 
ha sido puesto en &1: &sta es la ley. ^e nada sirve -y es la 
nueva conclusion a que nos invita esta tragedia- la libertad 
humana, el arriesgarse a la acci&n. La ley abarca todo el cam 
po de decisiones del hombre y hace que êstas avancen hacia el 
cumplimiento prescrito. En este sentido, los presagios tanto 
revelan lo que acontecer& como lo fijan estatutariamente. 
(V&anse a este respecte los poemas "La Ventana o el cuadro" 
y el "Himno o canci&n del hombre" en el libro El Ciervo).
Podemos ya senalar aqul, aun antes de especificar en 
qu& consiste esta ley, una ruptura profunda con el sistema 
shakesperiano. Parece que en Macbeth y Otelo no exista otro 
poder fatal m&s que el del hombre. Es en la propia ceguera 
-sea por ambici&n, miedo, error, etc.- y en las intenciones y 
acciones de los dem&s donde se afianza la posibilidad de su- 
cumbir. Las argucias de Yago, por ejemplo, y sus recursos pr^ 
ducen la desintegraci&n de Otelo y rompen las junturas tempe- 
ramentales de &ste, por donde se précipita. La versi&n de Ya­
go que da Le&n Felipe es bien distinta y muy significative.
Y si Macbeth tiene como problema la decisi&n personal y el 
vërtigo de los acontecimientos desencadenados, que la obligan 
a seguir matando para no ser muerto, tambi&n esto es alterado 
en la versi&n de Le&n Felipe, para quien el destino le est& 
ya dado al hombre-personaje de anteraano.
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Debemos recordar la doble dimensi&n -designio ollm- 
pico, norma est&tica- que Le&n Felipe reconocla en toda tr^ 
gedia, porque la ley de la que vamos a tratar se manifiesta 
en très niveles seg&n estos dos criterios. El nivel m&s ex­
terior aparece y se constituye en el contraste dram&tico, 
por el cual siente el autor una marcada predilecci&ii. El en 
frentamiento de fuerzas que constituye todo conflicto dramjl 
tico es tensado hasta que sobre la escena se juega y repre­
sents el todo y la nada; el personaje se encuentra sometido 
a una lucha absoluta y la tragedia adqulere el aspecto de 
la lucha mitica irréconciliable entre la luz y la tiniebla, 
a trav&s de continuas inverslones. Se acent&an en la versi&n 
castellana los pasajes sombrlos y las invocaclones a la ô'scu 
ridad y la noche; y este rasgo, présente en Shakespeare^^, 
cobra en Le&n Felipe nuevo valor debido a su recurrencia, 
hasta situar la sombra como el &mbito donde el hombre vive y 
muere, bajo la llamada de la luz. El contraste, como recurso 
dram&tico e intensificaci&n del efecto emotivo, est& présen­
te en el parlamento de Macbeth previo a la decisi&n de come- 
ter su crimen. Y la primera intervenci&n del personaje en la 
obra es una expresiva antltesis:
Dta extrano, en verdad, es &ste, Banquo.
ible y hermoso 
mismo tiempo?.
&No encontr&is que es horr ^^l
En el nivel medio, la ley que rige la tragedia se ha^  
ce présente en los presagios. De su sentido prof&tico hemos 
hablado. Ellos constituyen la presencia estructural, en la 
representaci&n, de la norma dram&tica que tiende a conducir 
la acci&n hasta un t&rmino donde se récupéra el equilibria 
de las fuerzas. Los presagios act&an sobre la voluntad del 
h&roe, quien, a su vez, mueve el resto de los acontecimien­
tos (desde &1 o contra &1). Ellos suponen igualmente la ex- 
presi&n objetiva del destino como condena y en ellos se veri 
fica, realize y adquiere conslstencia la maldici&n. La insi^ 
tencia en este peso sobre la vida es un rasgo muy peculiar
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de la adaptaci&n de Le&n Felipe respecte a su modelo, Donde
Sste dice: "la grandeza que se te promete...", el espanol
35traduce: "gran presagio que el Destino te anuncia" • Es a 
no en absolute al hombre y de memento le reconocemos la 
misma necesidad, en su cumplimiento, que a la ley dram&tica, 
El hombre, como el personaje, camina a un fin previamente 
establecido.
MACBETH.- ...Estamos en las manos
de un destino burl&n...".
Porque, sea cual sea la actitud adoptada, el final 
previsto llegar&. "Dejemos que se cumplan hasta el fin las 
oscuras palabras prof&ticas"^^, dice Banquo en una senten- 
cia que es propia de Le&n Felipe. Macbeth llega a este cum­
plimiento mediante la acci&n que intenta realizar lo anun- 
ciado. Banquo, pot* el contrario, es tambi&n objeto de una 
profecla, opuesta a la de Macbeth, Y su actitud de dejaci&n 
permite la realizaci&n pasiva de los enunciados.
IYa eres rey, Macbeth! IGlamis, Cawdor, rey..,
Todo !
Todo lo que aquellas fatîdicas hermanas te
ofrecieron.
Para lograrlo,sin embargo, has jugado muy
sucio.




Por consiguiente, en el nivel m&s profundo hay una 
ley interna que podemos denominar fatalidad o destino. Ella 
hace avanzar la acci&n y se descubre desde el final, a par­
tir de un desenlace que obliga a reinterpretar todo el pro­
ceso anterior como necesario.
Pero, thacia d&nde es conducida la acci&n tr&gica? 
Para responder adecuadamente hemos de considerar que parte 
de un error, se produce como respuesta ir&nica y acaba en
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el infierno, nombre que podrlamoa traduclr a&n por caos.
Tal es la secuencia de esta adaptaci&n, cerrada sobre si 
misma en una forma que no admite ninguna salida, en oposi- 
ci&n a la poesla^^.
Ante todo, el error es la desmesura que pretende una 
mcta indebida: ambici&n macbetiana que se esfuerza en
el latr&vetel Y, en segundo lugar, tambi&n la ceguera. Am­
bos aspectos corren paralelos hasta que la sanci&n del prj^  
mero es la curaci&n del segundo.
Denominamos ironla el modo peculiar de relacionar- 
se cada parte de la acci&n con el todo. Hay en muchas act^ i 
tudes y palabras un components de significaci&n que el pgr 
sonaje no conoce o comprends y sî el espectador. Este "es­
tar por encima" permite captar la ley misma del proceso y 
el dominio de la inadecuaci&n, a trav&s del cual, sin em­
bargo, se llega al punto previsto. La ironîa est& unida a 
la representaci&n tr&gica como el punto de intersecci&n en 
tre el discurrir de los acontecimientos y el entendimiento 
del espectador, entre el hecho y la conciencia.
Algunos momentos de Macbeth son representatives. 
Dice el rey Duncan al )i&roe:
Te debo tanto que pienso que no to pagaria 
ni con mi cetro y mi c o r o n a . 40
0 bien Lady Macbeth, despu&s de cometido el crimen, grita;
1 Despierta Duncan!
4N o oyes que est&n llamando?
Pero estos momentos de expresiones Ir&nicas en bo- 
ca de los personajes -como la pregunta del h&roe: "4ser& 
burla y equîvoco tambi&n?"- s&lo nos pone en camino hacia 
lo que advertimos en el &ltimo cuadro como el rasgo funda­
mental de la ironîa tr&gica: la inversi&n de todos los con 
tenidos de la significaci&n y de todos los resultados de 
las acciones. En el nivel del conocimiento, el engano con 
la verdad. A su vez esto nos remite a la cuesti&n del "de^ 
tino burl&n" en Le&n Felipe, de si todo es burla y equîvo-
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CO y los dloses se rien del h&roe. La existencia toma el as­
pecto de victims risible de un ironista inc6gnito que pone 
en nuestra conciencia la exigencia de Justicia y en nuestras 
manos la imposibilidad de realizarlo. Entre el deseo y la ac^  
ci&n, la segunda inversi&n ir&nica.
Con relaci&n a este aspecto quiz&s podamos ofrecer 
una interpretaci&n del tltulo del cuadro IV de la adapta­
ci&n; "I Oh, juglares malditos del infierno!" Se puede referir 
a las brujas, aunque parece algo forzado denorminarlas "ju­
glares". a N o  se podrla referir, como en otros muchos contex­
tes, a los poetas en general? Entonces habrla que interpretar 
esta exclamaci&n como el signo de la rebeldla del hombre-per- 
sonaje frente al Poeta. Se referirla, como hace inmediatamen- 
te en el di&logo, a los "zurdos esplritus oscuros que se bur-
A 2
Ian de nuestros ambiciosos pensamientos" . El hombre est& so^  
metido a esos juglares, enganos de la raz&n y de la palabra.
A trav&s de este ir&nico "hacer verdad" el anuncio 
de su destino, el personaje tr&gico es llevado al infierno. 
Infierno que podrlamos considerar como el nombre de una pre­
sencia nefanda que est& con &1 y dentro de &1. La vida del 
hombre, seg&n la experiencia privilegiada de Macbeth, ha de 
ser entendida como una cita para la condenaci&n y la desola- 
ci&n. En Ganar&s la luz describe Le&n Felipe "la vida del 
hombre en el infierno", cuyo resultado son sus poemas; y m&s 
propiamente afin, estes representaciones tr&gicas. En la poe­
sla afirma: "El hombre en su proceso mlstico, todavla no ha 
pasado de la etapa purgativa" , pero hay una posibilidad de 
que alguien rompa o haya roto el muro de las tinieblas. En 
Macbeth este aspecto no existe. Desde el primer momento la 
corriente de perdici&n le arrastra; "Tenemos una cita con 
Macbeth en el yermo" (Pr&logo) y "Tenemos una cita con Mac­
beth en el infierno" (Epîlogo). Y entre estos dos momentos, 
el texto est& lleno de frecuentes alusiones a la presencia 
de esta dimensi&n del mal irreversible y la acci&n, en sus 
momentos decisivos, avanza en la invocaci&n de la fuerza
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diobollca o por Impulsos de ella . La marcha de los aconte­
cimientos acaba siendo, para el personaje y para el especta­
dor, algo funesto, resolvi&ndose en traici&n y deserciSn unl^
4 5versales
Este incremento de la presencia del mal sobre la es­
cena lleva aparejado la ausencia de Dios y del orden de la 
luz: "Santigüémonos seg&n el catecismo slniestro. Invoquemos 
al espîritu p r o t e r v o " P e r o ,  se afirma, ese mal brota del 
coraz&n humano y pasa a sus acciones. Macbeth dice estas pa­
labras en la versi&n de Le&n Felipe:
Por este soplo oscuro que sacude mis huesos, 
por este coraz&n envenenado que me late en ^1
pechô, .
juro que no me doblar&n ni la duda ni el miedo.
Y desde el comienzo se instaura el mal por la deci­
si&n personal del hombre que levante el torbellino de los acon 
tecimientos. Por ello Macbeth es implicitamente compara-
do con el drag&n, el slmbolo del desorden primigenio y del
^ 48caos amenazador .
INada me detendr&l... Ahora, companera de mi 
grandeza, estoy resueltol
DesplegarS como para una gran batalla todos 
los agentes malditos de mi cuerpo.
C--0
egrem*
que conoce un coraz&n perverse.'
Un rostro al mente falso dcbe ocultar
El interior y el exterior, cl coraz&n como centre de 
las decisiones y las obras, forman la estructura total del 
ser humano. Y &sta es la que aparece como realizada en la 
tragedia. El infierno es la misma existencia como la puede 
vivir el h&roe o el poeta. Por el destino que sobre &1 pesa, 
cada acto se convierte en un pacto con los poderes destructjo 
res, la confirmaci&n de su presencia y su eficacia. El in­
fierno es la suma de caos irremadiable y repetici&n cerrada, 
sin salida. A ambos lados de la realidad tr&gica -el objeti-
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VO y el subjetivo- se le denomlna en la tragedia Macbeth, 
metaf&ricamente, el infierno. Y la forma cerrada de la obra 
nos remite a su presencia inmanente como espacio (tinieblas) 
y como tiempo-acci&n (destino). La ûltima frase de las bru­
jas, que hemos citado y se refiere expllcitamente al comien 
zo, y el rapto o calda del h&roe son ya s6lo la consecuen- 
cia del hecho fundamental que la raz&n capt& en su ùltima y 
definitiva fljaci&n;
La vida es una sombra que camina en el viento...
Un cuento que nada significa, 
un cuento sin sentido es la vida, un cuento 
contado por un idiota 
lleno de c&lera y de estr&pito.
Con este mismo aspecto infernal de poderosas conno- 
taciones c&smicas y din&micas (movlmiento de calda), encon- 
tramos de nuevo la presencia flsica -c&smica m&s bien- de 
la ley tr&gica en el microcosmos teatral. Ciertos objetos o 
personas act&an como catalizadores de las fuerzas eleraenta- 
les de destrucci&n. Las estrellas -que tienen a veces tal 
significado en la poesla de Le&n Felipe, "estrellas dictado 
ras nos gobiernan"- tambi&n aparecen mencionadas en Macbeth 
con el sentido astrol&gico de predicci&n^^. El tiempo tr&g^ 
co, combado sobre si, se condensa en estos puntos espacia- 
les, Otros personajes destinados ostentan una marca que les 
distingue desde su origen para el cumplimiento -quiz&s in­
consciente, quiz&s involuntario- de su misi&n^^. Pero son 
sin duda las brujas quienes representan, en Macbeth, esta 
fijaci&n verbal y f&ctica de la ley tr&gica en relaci&n con 
todo el universo del que el hombre es solidario. Es &sta una 
ley que act&a en el &mbito moral con el mismo car&cter 
de determinoci&n, impersonalidad y sentido irreversible que 
la ley de la gravedad en el mundo flsico. La tragedia es una 
calda necesaria.
Sin embargo, en contraste con este aspecto del movjL 
miento hacia abajo del h&roe, nos aparece el sentido exalt^
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dor que tiene la tragedia como obra literaria. Consiste en 
una tendencia simbolizadora que -a trav&s del giro antropo- 
l&gico y moderno que pretende Le6n Felipe- culmina en la r_e 
laciSn del teatro-mundo como imagen insuperable de la exis­
tencia humana.
Respecte al primer elemento no podemos echar en el 
olvido la acumulaci6n y relieve de los elementos coSmol&gi- 
cos y la sensibilizaci&n esc&nica -luz, sombra, calda, etc.- 
de la lucha y el destino del hombre. Incluso el infierno 
tiene una descripci&n "material". Pero junto a esto tenemos 
el sueno como imagen ûnica y esencialmente antropol&gica 
que centra gran parte de la significaci&n de la perlfrasis, 
a partir del tltulo y de la nota explicative: Macbeth, el**- 
asesino del sueno, Aparece mencionado en los momentos décisif 
vos de la obra, alterando para ello en ocasiones la posible 
versi&n literal de Shakespeare. Dice Banque en la adaptaci&n
Siempre que no pierda al querer aumentarlo, 
y que mi sueno siga siendo inocente,
dejar& aconsejarme.53
Esto no es, sin embargo, una libre interpretaci&n 
del poeta espanol. Porque su origen est& en el acto II, es­
cena 2a de Shakespeare, que Le&n Felipe traduce con notable 
fidelidad. S&lo habla que sacar las consecuencias prolongan 
do la imagen hasta convertir toda la obra en una met&fora 
de la acci&n humana desde este punto de vista.
MACBETH,- Ol una voz que me gritaba ; IYa nunca dormir&s! 
Macbeth, asesinaste al sueno... 
el inocente sueno que forma un ovillo de seda 
con la madeja enredada de nuestros afanes
dom&sticos... 
sueno reparador... dulce muerte de cada dla... 
b&lsamo del acongojado pensamiento... 
y en el festin de la naturaleza, 
el m&s nutritive alimento.54
Asesinar al rey Duncan es acabar con la misma posi­
bilidad de vida humana. No se rompe un elemento particular
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y anecdfttlco, sino 1a misma sustancia do la existencia. Por 
ello la imagen del sueno deseado e imposible se une siempre 
con otras predilectas de LeSn Felipe -y de Shakespeare- en 
especial el miedo y la oscuridad. Todo el cuadro 5 -"Asesi­
nato regio"- es, por debajo de su acci&n, un entramado de 
estos hilos determinants de la atm&sfera y del sentido. Con 
la usurpaci&n, Macbeth queda unido de la misma manera a la 
vigilla y al miedo .
El sueno est& vinculado estrechamente a la muerte, 
sobre todo. Tiene aqul su sentido que Macbeth vele en la al. 
ta noche y cometa el crimen mientras el rey y los dem&s 
duermen. Asesina en el sueno al sueno. La vela de la noche 
del crimen desencadena una vela eterna e inquiéta, hasta la 
muerte.
Mejor que este vivir nuestro de asesinos
hubiera sido ser nosotros los asesinados.
Todo ello parte de una identificaci&n convencional 
de la muerte con el sueno. Macbeth y su esposa no puedan r^ 
posar mientras el rey Duncan, "despu&s de la hist&rica fie- 
bre de la vida, duerme profundamente en un tranquilo sue- 
noV.57
4En qu& se diferencia aqul Le&n Felipe de Shakes­
peare? 4Acaso simplemente en la frecuencia o intensidad con 
que menciona el sueno? En esto, sin duda. 4Acaso tambi&n en 
la conexi&n que se establece a trav&s de estas alusiones 
con el tema del sueno en la poesla? Sin duda. Pero en la ada^ 
taci&n misma hay ligeros cambios (ver el sentido opuesto 
que tiene en el original y en la adaptaci&n el texto de la 
nota 56) que provocan y cualifican el incremento de intensi­
dad en este aspecto y deterrainan una torsi&n en el sentido 
original, de modo que el aspecto general de la adaptaci&n es 
semejante y diverse, iraitado y original respecte a la obra 
de Shakespeare. El tema del sueno est& présente en cada mo­
mento importante de la acci&n, es decir, cuando hay una nue^  
va decisi&n criminal y un acceso m&s violento de los remord^
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mientos y el castigo; muerte del rey, de Banque, "Las manos 
rojas de Lady Macbeth". Pero a&n algo m&s. Porque es el mi^ 
mo nervio de articulaci&n de la obra en su intento por cen­
trer la tragedia en un slmbolo hasta hacerla slmbolo a ella 
misma. La acci&n del hombre se inserts en un &mbito que la 
sustenta y que enlaza en si la sucesi&n de los acontecimien 
tos. En &1 hacer y padecer es lo mismo. Y &1 es la ley del 
destino. El sueno es la versi&n antropol&gica y subjetiva 
de la presencia objetiva de la fatalidad. La significaci&n 
compléta y compleja do la tragedia shakesperiana queda asl 
referida a un elemento concrete e interior a la misma ac­
ci&n tr&gica, pero superior y extrlnseco al hombre. Esta es 
la tendencia de Le&n Felipe, quien concrete las fuerzas %o- 
bre objetos o hechos visibles e intenta recoger en frases 
explicitas y exclusives una de las dimensiones de la plura- 
lidad sem&ntica que es la representaci&n tr&gica. En una pa^  
labra, que traduce e interpréta.
Para apoyar una lecture en este sentido de la simbo^ 
lizaci&n debemos recordar otro pasaje, creado por Le&n Fel 
pe dentro del texto de la tragedia y sacado como nota pre­
via ;
Y no es el asesino del rey. Un rey no es nada.
I Se ha matado a tantos reyes en la Historia ...
Esto respecte de Macbeth. Pero respecte de Banquo, 
dice la voz profêtica en la caverna de las brujas (cuadro 
90) :
Su hijo tal vez cruce manana por la historia
cabalgando en tu cetro.
Pero eso es la historia nada m&s... y la tra>*
gedia,
este poema tr&gico, no tiene que ver nada con
eso.59
La historia es la sucesi&n de acontecimientos, de 
reyes, el espacio de actuaci&n del hombre con atributos. 
Mientras que la Historia es el movlmiento del naclmiento del
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Hombre, sin atributos, donde muere el rey porque nada impojr 
ta. Los crîmenes concretos y las sucesiones de la otra his­
toria pierden en &sta su importancia. 406nde sit&a Le6n Fe­
lipe la tragedia? En la trascendencia de la Historia y en 
la frustraci&n del naclmiento del Hombre. A esto lo llama, 
"asesinar al sueno". Macbeth eleva a espect&culo la conju­
ra de las fuerzas del mal y la calda de un h&roe en estre- 
cha uni6n con el cosmos. Pero Macbeth es la mejor imagen 
del hombre descentrado de si y sumergido en un mundo desqu^ 
ciado. En primer lugar, porque &se que hemos llamado crimen 
del sueno depende de un poder impenetrable y enigm&tico, r^ 
presentado en las estrellas o fijado en el eje de la tie­
r r a . E n  segundo lugar, porque esta representaciôn, en 
cuanto tal, no es m&s que la simbolizaci&n del sentido tra^ 
laticio -metafSrico- de la existencia. Todo es signo de 
otra cosa.
S&lo existen met&foras. Po&ticas met&foras.
' Nuestras enfermedades son las enfermedades
de la Tierra.
Y a la tierra sus humores los astros le con
tagian.
Antes que al hombre, hay que tomarle el pul
so a las estrellas.”"^
Asl nos encontramos de nuevo ante la parad&jica im^ 
gen del hombre en esta tragedia. Le&n Felipe pretende dar 
un giro antropol&gico y moderno, seg&n nota previa, pero 
queda negado por esta heteronomla respecte del centre de d^ 
cisiSn de la existencia. Sin embargo, consideremos este ra^ 
go simb&lico pues por &1 podemos accéder al ftltimo grado de 
simbolizaci&n en la imagen del mundo.
Macbeth -dice Le&n Felipe- no es un guerrero, es un 
poeta. No medieval, sino moderno. Macbeth es Shakespeare.
He aqul la identificaci&n que Le&n Felipe hace hiperb&lica- 
mente, para corregir ! es el poeta o el pretexto para el po^ 
ta^^. Con esto ha cambiado -universalidad, sensibilidad y 
conciencia- la imagen del hombre que ofrece la escena. No
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es en la extroversiSn activa donde encontramos ahora la cla­
ve , sino en la vuelta del personaje a si mismo* El h&roe mi­
ra hacia adentro... y es obligado a llevar su mirada m&s 
all&* Las reflexiones anteriores (ver p&g* 355-356 y nota 56) 
Indican este esfuerzo por la conciencia y la lucidez que ha­
ce girar la tragedia hacia el interior del personaje y cons^ 
lida. un valor hasta ahora poco mencionado en este comentario; 
la investigaci&n que se abre con la secuencia tr&gica. Las 
alteraciones del mon&logo de Macbeth, tras los presagios de 
las brujas, es otro ejemplo ya mencionado.
El h&roe se sabe enfermo. La dolencia tr&gica le per 
tenece constitutivamente. He ahl su gran mal del que puede
H.
dar cuenta, aunque con ello no évita ser su vlctima; la lu­
cha fratricide es el trasfondo de la historia de hombres co^  
mo &1. Este tema, la muerte violenta del hombre por el hom­
bre como la m&xima frustraciSn, est& presents en la obra de 
Le&n Felipe desde la guerra espanola^^. Y aun cuando traduce 
a Shakespeare con bastante fidelidad, en un momento alza el 
sentido de todo lo dicho: no es una cualidad, sino una nece­
sidad, este modo del comportamiento humano. El momento final 
supone -en el Interior de un proceso hacia la saciedad de h^ 
rrorea y la curaci&n por el espanto- el reconocimiento y la 
aceptaci&n de todo lo que ha sido el equlvoco de la vida.
Una reconciliaci&n del personaje consigo mismo en la propia 
muerte y destrucci&n; porque en este instante locura y luci­
dez llegan a ser coïncidentes en el ùltimo grado de la con­
ciencia. Poseldo de si, el h&roe desesperado no es ya prisio^ 
nero del miedo y no necesita la protecci&n de las armas. Es 
el hombre desnudo ante la consumaci&n del destino.
Macbeth, es la versi&n de Le&n Felipe y por gracia 
de au giro antropol&gico, es la representaci&n del sueno en- 
cadenado (pues hay un sueno libre) del hombre-poeta, aquel 
que conoce la tragedia y la manifiesta (en su propia vida y 
en su palabra). Y con ello encontramos una equiValencia, de£ 
de el arte, entre &ste y la vida. El personaje llega hasta 
saberse personaje, a semejanza de la comprensi&n que el hom-
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bre tiene de sî en la existencia. Con ello, en la tragedia 
se produce la manifestaciSn del hombre y del mundo como 
slmbolos dependiontes por el recurso del drama autocons­
ciente. La vida y la tragedia son semejantes en una visiôn 
absoluta por su forma cerrada que depende de una ordena- 
ci&n objetiva o infalible. De este modo mostramos ya que 
la ley del obrar humano y la ley dram&tica coincidîan.
Lo que aquî se anade es la consideraciSn expresa 
del teatro como mundo y del mundo como teatro, Y pienso que 
esto es debido, en cierto modo, a una presencia de Calderôn 
conjuntamente con el esquema dram&tico shakesperiano (muy 
patente en Hamlet, por ejemplo). Lo confirmarla la cita que 
ihcluye Le&n Felipe en la tragedia que comentamos:
... despu&s de haber rcflexionado sobre este 
misterioso encuentro 
y luego que hayamos decidido... si es realidad 
_o sueno, 
largamente hay que hablar.
El teatro dentro del teatro nos refiere al hombre 
en el drama del mundo, ante un autor que ha fijado los per­
sonajes y sus papeles desconocidos. La representaci&n dram& 
tica de Le&n Felipe se convierte en objeto de su propio tex 
to y el espectador jam&s puede evadirse de percibir la fic- 
ci&n literaria como ficci&n.
Las implicaciones de esta postura se pueden ahora 
indicar someramente, aunque es &ste un punto récurrente y 
constante en todos los dem&s intentes dram&ticos de Le&n
Felipe. Ante todo, parece que ofrece una escisi&n entre
la apariencia y la realidad a partir del personaje (lo que
&1 cree el sentido de las profecîas, por ejemplo). Estas ap^
riencias enganan bajo la forma de la revelaci&n. Pero es­
to no es propiamente un problema crîtico, pues se supone una 
voluntad detr&s que organisa asl el mundo y se oculta ce- 
losamente. Es, m&s bien, de nuevo el problema de la relaci&n 
-enfrentamiento, lucha, derrota- del hombre con el Destino.
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Y, como consecuoncia de todo ello, el teatro autoconsciente 
refieja hacia el espectador semejante escisiSn entre aparieii 
cia y realidad, puesto que es la negaci&n de la ficci&n o , 
al menos, y es suficiente, de la ingenua convenci&n t&cita. 
Los limites se disuelven en tanto se afirman a un nivel m&s 
profundo: ficci&n-realidad y/o teatro-vida. De fondo, en la 
tragedia autoconsciente de Le&n Felipe subyace una represen­
taci&n de la quiebra del sentido -la fe- del hombre. Y, co- 
rrespondientemente, la necesidad de que la literature siga 
tomando esta realidad como el tema de su imposible investiga 
ci&n. La tragedia literaria es de todos los tiempos porque 
lo es la tragedia humana que a todos concierne. Y s&lo con­
siste en manifestar la derrota que sufre el hombre al soDre- 
pasar el limite de su autonomie. Conocerlo y hacerlo saber 
es la necesidad del ser humano, personaje tr&gico autocons­
ciente do su representaci&n^^.
b.- Otelo
Tambi&n Otelo o el panuelo encantado manifiesta una 
estructura cerrada, pero seg&n una perspectiva m&s formai 
que en el caso anterior, pues no se funda finicamente en la 
evoluci&n del personaje principal, sino que reside en la prje 
sencia, interior a la trama, de una figura peculiar que Le&n 
Felipe llama El Buf&n. La tragedia queda dram&ticamente cons^ 
trulda teni&ndolo a êl como gula (centro de perspectiva o 
"punto de vista"). El esquema general séria:
PrSlogo Peripecia-acci&n Desenlace (conclusi&n)
(Buf&n) (Buf&n: presencia e (Buf&n)
intervenciones)
La adaptaci&n se enmarca entre estas palabras del 
Buf&n: "Vengan todos... vengan todos a oir este hermoso y do 
lorido cuento" (Pr&logo) y "La Tragedia e finita" (Cuadro 90 
y &ltimo). Destaca entonces, en este esquema, la funci&n dra
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m&tlca del personaje (totalmente nueva respecte al "gracio- 
so" shakesperiano) y la nueva profundidad que con su presen 
cia cobra la escena. A cargo del buf6n quedan ciertas acot^ 
clones o trdnsiciones necesnrias (v&ase el comienzo del cuo^  
dro 30) y es "colaborador" cuando se le necesita. Tambi&n 
&1 comenta, interprets o anticipa el curso de la acci&n de 
forma vaga, pero segura:
Con esta telita de arana... con este velo
ingrfivido
atraparS Yago una mosca tan grande comp^
Casio.""
Esta sentencla la pronuncia exactamente asl, en el 
texto de Shakespeare, Yago. Con lo cual expresa sii deseo 
firme y su seguridad. Pero en boca del Buf&n es un juicio 
anticipado de la conclusi&n y se dice desde dentro de la ac­
ci&n pero desde fuera del juego do fuerzas que act&an y me- 
diadte un "conocimiento" superior. La obra adquiere con ello 
un nuevo acento de necesidad. En el desenlace el Buf&n inter 
viene de modo decisivo a la hora de dilucidar los extremes 
oscuros de la representaci&n. Shakespeare encomienda esta m^ 
si&n a distintos personajes y a las cartas de Rodrigo.
La presencia encajada y silenciosa, por lo general, 
del Buf&n introduce un piano dram&tico original y distinto 
entre los personajes de la acci&n y el espectador; es lo que 
ho llamado "profundidad dram&tica". El mismo conocimiento 
que posee es igualmente s&lo suyo. Ese piano hace presente 
el car&cter literario o po&tico del texto en la conciencia 
del espectador. Lo senala inequtvocamente como "representa­
ci&n". De este modo un rasgo literario aceptado pasa a deter
minar una reflexi&n sobre la ficci&n misma, acept&ndola. No
se trata de dar una interpretaci&n de ella, sino que la fic­
ci&n es ya, en sî misma, interpretaci&n de la existencia,
El cuento, en têrminos de Le&n Felipe.
Donde encontramos la semejanza mayor entre las ver-
siones de Macbeth y Otelo es en la deterrainaci&n y acci&n de
363
la ley tr&gica. Aqul, como alll, se trata en definitlva de 
una imposiciSn y de un engano, El hêroe de una tragedia de- 
be ser enganado (y de ahl que la maldad de Yago y la credu- 
lidad de Otelo apenas requieran justificaclfin verosîmil), 
Pero, para LeSn ^olipe, esto supone que el hombre ha sido 
enganado, El imperative -future- depends del indicative 
-présente-. Le que le ha ecurride al hombre debe ecurrlrle 
ejemplarmente al hêroe para que su peripecia sea un trasun- 
te de la vida, Esto es le que llam&bames destine y confluen 
cia de la ley dramStica y de la ley de la existencia. En e^ 
te supueste, la credulidad abseluta e la abseluta maldad ne 
est&n en la trama y la estructura de la obra sine cerne el 
sentide de la experiencia tr&gica de la existencia. La r^ *- 
presentaciSn se libera asl de un servilisme excesive que la 
réducirîa a trivial imitaci&n del cemportamiente humane, de 
sus leyes psicelôgicas, en vez de interprété de la acci6n y 
de las normes trascendentes que la erganizan,
A pesar de este existe realmente una falta en el hS^  
ree, Pere importa menes. Le que pesa es el "designie ellmpj^ 
ce" y el trance en que est& situada la existencia, btele ex 
perimonta su fuerza en el cumpllmiente de sus prepias pala­
bras, cen que apuesta per la vida y su sentide al cemienzo 
de la ebra : "mi vida per su fe"^^, dice refiri&ndese a 
Desd&mona, E, ir6nicamente, el héree pierde la apuesta a la 
vez que la gana, Desdêmena es fiel, pere el engahe cobra su 
vida. Tal cerne ecurrîa en Macbeth, dende las palabras prof^ 
ticas seltaban el mécanisme tr&gice y el hêroe las cumplla 
verdaderamente en cuante las malentendîa. Pero quizSs en 
Otele baya una apertura nueva -catharsis per la recuperaci&n 
del personaje- que cambia el "sentide" frustrade de Macbeth, 
La apuesta ne cenducirla necesariamente al inflerne, aunque 
si a la destrucci&n.
El universe tr&gice représenta -etra vez- un enfren 
tamiente de poderes, tajantemente separades y descrites per 
contrastes, insistiende en la epesici&n luz-tinieblas, Pere
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en Otelo no s&lo hay ocotaclones que le Indicon, sino un lar­
go texte dende la pr&ctica se justifies. La explicaciôn es 
la siguicntc y est& en la escena Ciltiina y definitive, "El sa- 
crificie":
Se deben marcar bien estes contrastes. La 
tragedia se viene desarrollando en un jue- 
ge do sombras y de luces violente,,. En 
ta tragedia esta intenciSn es déterminante: 
DESDEMONA represents una limpia y blanquî- 
sima perla mediterr&nea (Venecia) y OTELO 
es un diamante negro y africane. Las pala­
bras ciele e infierne, fingel y demonio, 
blance y negre, estrellas y abismos, auro­
ras y tinieblas, amer y odio, virtud y pejr 
versidad, juegan cen la peesîa y el cinis- 
me de continue en el di&lego y en las im&- 
genes; se cencretan en les caractères,6°
Es évidente el car&cter tetalizader e intcgrader de 
este texte. En &1 les persenajes quedan inmerses en un juego 
que censtituye la sustancia dual del universe en lucha perma^ 
nentoi Dram&ticaniente la ley que rige su lucha tiene ciertas 
representacienes, cerne en Macbeth las brujas, las estrellas 
y les presagies. Aquî son très, indicades expresamente en el 
pr6lege a la ebra: el BufSn, el panuele y el Diable,
Yago es aludido al cemienzo per Rodrigo de este mo­
do :
Cen el diable ha tepade 
el de les labiés gruesos.
Pero esta menci&n ne est& en Shakespeare, En ambes cases el 
sujeto es ^tele; pere, segùn la traduccifin de J,M, Valverde : 
"Qu& gran fertuna tendr& el de les labiés gruesos si puede s^ 
lirse asî cen la suyal"^^ Y se refiere a DesdSmona. Esta al- 
teracifin e invenciSn sustenta tode un sentide distinte de la 
versitn de Le&n Felipe respecte al original. La identifica- 
ci6n del alffirez cen el diable es pregresivamente desvelada, 
hasta el tîtule del cuadre 4q, "Yago e el demenie", ûltime 
grade de evoluci6n de un sistema literario que sitûa tedo cuan 
te parece torcide, perverse, etc, en las decisienes de una vo- 
luntad superior. Es significative la traducciôn de la frase
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de Shakespeare como "un pacte Infernal".
Per consiguiente, Yago es infalible e irresistible.
Y supueste que la conjura centra el hêree es un heche, ne 
impertan tante las razenes de car&cter y les antecedentes 
que justxfican el cemportamiente del personaje. Le&n Felipe 
puede resumirlos y alterarles profundamente segun su nueva 
funci&n. Per ejemple:
YAGO.- &Nada m&s?,.. &Aqul se ncaba la mftsica y el
juege?... No, ye amo a Desd&mena tarabi&n. 
Para una hermesa y astuta veneciana... très... 
ya somos très...
Pero mi amer... I eh mi amorl...
ne es precisamente un desee carnal de lujuria
y furof.
Es un pecade, cierte, un gran pecade... 
producto del Ingénié, la astucia y la templanza,
pecado... ne de amer... sine de odie.
El pecado de ciertos dieses: lia venganzal
Si, desde esta perspective, Yago es el poder que 
siempre estS per encima de Otele, el Duf&n es la cenciencia, 
la mirada comprensiva que ne puede deshacor las trempas mert^ 
les, pero las révéla- *^sta es la funciSn que a si misme se atrjL
ye, que realize desde su silenciesa presencia y que, fi-
nalmente, demuestra en su parlemente final. Corne testige es, 
precisamente, el centrapunto del demonio, peeta que cenece la 
trama de la existencia^^. Quiz&s tambi&n &1 hubiera pedide h^ 
blar de la tragedia limpia, tranquilizadera y segura perque 
se sabe, y se sabe precisamente que no hay esperanza (la cien 
cia del h&roe la tiene &1 desde el origen). Dice en su (iltima 
explicacifin:
iYo? ,,. Sey
el contrapunto del demonio,
el buen testige que hace su nide en un rinc6n 
de la sombra, cuando en la sombra -r
acechando, invisible, est& la traici&n.
Y repite hasta seis veces en trece versos les verbes "vî", 
"presenciê",,, Aquî tenemes de nueve asumide el papel que atr^ 
buimos a este personaje. y la determinaci&n de aquella nue­
va prefundidad dramfitica que heroes ebservade.
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El panuelo perdido por Desdêmona se puede considerar, 
en sentido estricto, un "recurso" material dentro de la ac- 
ci6n de Shakespeare, vinculado a una trama y a un complejo de 
sentimientos y enredo. Para LeSn Felipe es mucho m&s. Est& en 
la categorîa de les sîmbolos reales y eficaces, es un talis- 
mfin malêfico que el diable utlliza contra el hombre. La ley 
y la necesidad quedan representadas per el en el microcosmes 
escénice. Les rasges que se le atribuyen son: maravilloso y 
sagrado; escendide en el peche de Desdémona (ceraz6n y senos, 
intimidad femenina); regale prlmere de amer y slmbelo, por 
tante, de ese amer; ebjete del desee de Yago (amor-venganza); 
objeto minime -bagatela- tiene una impertancia que desberda y 
se cenvierte en prueba irrefutable. Para este ver la traduc- 
cifin libre que hace Lefin Felipe de la recomendaci&n de Otele 
a Desdèmena (p. 379)* El panuele como prenda tejida nos re- 
cuerda la trama de la vida; asî el demonio actùa con ese te 
do metafôrico que est& resaltado por una insistante presencia: 
dende Shakespeare hace que Otele le vea, Lefin Felipe indica 
que le cege; y vuelve de nueve a aparecer en el memento que 
precede a la muerte, mientras Shakespeare se limita a mencie- 
narle. Cen tode elle se cumple la explicaciôn del Duf6n que 
ya centiene in nuce tedes les rasges:
"El panuele sagrado 
(EMILIA le extiende y sesteniêndele en los dedos 
se le muestra al p&blice cerne una verSnica,,,) 




corne el pane de la Ver&nica
colgade de les dedes.
Ese retaze de seda,
ese insignificante panuele
es un censpicue personaje... __
casi el protagoniste de este cuento,
Tambi&n aquî la representaci6n -el cuento- se hace 
autoconsciente, como en Macbeth. Es évidente que el persena- 
je dél Buf6n pesee y manifiesta en grade eminente tal coneci-
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mlento. Pero no reside en &1 ûnicamente. Tambi&n Yago lo aflr 
ma, El primero nos remite a la relaci&n de semejanza en­
tre buffin - personajes - cuento con Poeta —  hombre - exis­
tencia. Siempre hay una analogla no reductora entre la fic- 
ci6n y la realidad. En ocasiones este planteamiento permits 
la intersecci&n de los dos pianos, el juego de las perspec­
tives (dentro de, frente a, fuera de) que intenta abarcar 
en un solo efecto la totalidad de la existencia desde la 
ficciôn;
BUFON,- Hay très testigos de excepciSn;
Yo, que en la urdimbre de la tragedia 
he estado disfrazado de bufSn..,
(senalando al publico) 
estos sehores que han visto la tragedia ' 
porque estaba levantado el tel6n... 
y Bios que ve todas las tragedias por el
agujero del sol,7°
Esta proyecciÔn de la representaciôn dram&tica ha- 
cia el exterior se compléta por la vuelta hacia si misma.
Tal como lo hcmos visto en Macbeth, Dejando aparté el tex­
te m&s claro, el "Prfilogo", por ser una pieza previa a la 
misma acci&n, en &sta tenemos al personaje que se sabe per­
sonaje. Dice Yago en Le&n Felipe, siguiendo la idea misma 
de Shakespeare,
iQuiên osar& decir ahora que yo soy el villano 
de este cuento?
Pero ahade de su propia cosecha
iSoy yo el villano?.,, iSll Yo soy el gran
__ villano
vengativo y diab&lico del cuento.
Tambi&n en el texto vuelve a aparecer la met&fora teatral 
(en unos versos originales):
Pero... iquerrîais ser vos mismo el expectante
espectador,
el que ve la tragedia sentado en el proscenio..
C...]
Serîa difîcil y enojoso 
semejante espect&culo.,.
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para el que, desde luego, 
no podrlamos hallar un cnipresarlo,
Volvamos a considerar, desde una perspectiva especl- 
fica, lo dicho hasta aquî siguiendo el proceso del personaje 
Otelo. Advertiremos tambi&n el inicio de un camino -m&s suge^ 
rido que mostrado- que rasga la tiniebla final* La clave re­
side en la afirmacifin de Otelo -que es eficaz y contiens to- 
do el sentido de la tragedia- "ml vida por su f Antes de 
esto ese existlr de Otelo ha sido presentado como una suce- 
si6n sin orden, sin destino, por tierras exoticas y entre s^ 
res extranos y fant&sticos. Desd&mona, ante la narraciSn, 
liera y comprends. Acepta el nuevo orden de Otelo que es im- 
puesto a los acontecimlentos por la palabra -el relate- y 
que es vivo y real en el amor que hace surgir, a la vez su 
ratificaci&n o sello definitive. La oxplicaci8n por tante, se 
da por supuesta. El amor, aceptando y estableciendo la consi^ 
toncia de la vida ca&tica -Otelo es un guorrero, un "hombre 
para la acci&n"- pone en ella un principle de orden, de inte- 
ligibilidad que ei relato manifiesta al existir.
Pero cuando el amor se pierde no vuelve el desorden 
primitive, sino el filtlmo, el decisive. No se trata del tiem- 
po originario, antes de la creacl&n, sino del apocalîptico.
Es el caos de las acciones humanas -cuyo fonde oscuro y telA- 
rico, pasional e impersonal reside en Yago- que brota cuando 
se ha realizado la experiencia do un orden (de un amor) que 
se rompe y aboca s&lo a la destrucci&n total.
Esa es una ley del cosmos y de la historia. En boca 
de Yago, estos versos propios de Le&n Felipe:
Mi odio a Otelo est& arraigado
en lo m&s firme y m&s profundo de este pozo
negro de mi sangre...
[>.'i
El vientre del tiempo^estS prenado 
de sucesos ca&ticos. ,
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Como esta omenaza aparece apenas se formula la apues 
ta anterior, queda asî planteada la occi6n como un enfrenta- 
miento, en la vida de Otelo, entre el orden y el caos. Mac­
beth s6lo producîa muerte y destrucci&n. Tambi&n Otelo es 
vlctima de su obrar. Porque en &1 se rompe la consistencia 
del mundo y su caîda es la perdlci&n del cosmos, del cual &1 
es el centro. Asx aparece en la despedida, donde el h&roe da 
cuenta (en escena que es paralela a la narraci&n del comien- 
zo) de cuanto ha sido su vida. Pero, ipor qu& tiene que des- 
pedirse de aquello que, en apariencia, no tiene que ver con 
Desd&mona y ha existido antes que ella? Porque Otelo se des- 
pide de st mismo. Vacîo de sî, &1 vacîa todo cuanto ha sido 
denso hasta el momento (ver p. 773)* Pues &1 sabîa. Es Le&n 
Felipe quien liace que &1 sepa explicita y formalmente y que 
diga
Te amo sin freno ni medida... 1 Te amof 
lY cuando no te ame, _
serS de nuevo el caos!. ®
iCu&l ser& su actuaci&n a lo largo de este proceso? 
Destruir* Pero el crimen no es lo m&s decisivo en el h&roe, 
sino la oxpiaci&n. En este aspecto, Otelo senala, como h&roe 
trSgico, la diferencia crimen-expiaci&n con m&s cuidado y am 
plitud que Macbeth. Para êste ôltimo, el mécanisme de "con- 
versiSn" falta-castigo era immediate y creciente. En Otelo 
es retardado y consciente. Su expiaci&n est& en el mismo su- 
frimiento que le produce el crimen; en esto Le&n Felipe se 
mantiene fiel. Est&, precisamente, en el llanto. He aquî el 
momento correlative a las l&grimas que Desd&mona verti& ya 
por su relato. El talism&n del amor es talism&n de la expia­
ci&n. El texto es original de Le&n Felipe:
Todo lo que me dieron lo devuelvo.
Ahora...
ya no soy un guerrero.
Soy un hombre desnudo... y ahora puedo
como un hombre llorar... Como un hombre desnudo,
amargamente, Inagotablemente y sin consuelo... 
como lloran los rîos y la mar. Pintadme asi."l
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Esta inslstencia en el hombre desnudo (recordemos 
el final de Macbeth) Indica que hay algo que vuelve a ser 
real y firme en Otelo. Nada de su vida ni de su discürrir. 
Ningftn adjetivo. S&lo su humanidad esencial amenazada por el 
dolor y el llanto. Es su Imagen definitive. Porque el segun- 
do momento de esta apertura a la salvaci&n -despu&s del llan 
to- estS en su propia muerte exlgida por la de Desd&mona, 
Otelo ^ata a su mujer no s&lo para vengarse, sino para qul- 
t&rsela a Casio. Para que sea suya y quede en la muerte a 
salvo la ùltima posibilidad de su amor recuperado. En la tra, 
gedia es importante esta conversi&n de un hecho en su contr^ 
rio y la recuperaci&n del primero a trav&s del segundo. Asî 
el amor (que integra la vida) conduce a la muerte, que, a su 
vez, récupéra el amor (y el saber explicit© del amor, la fi- 
delidad) capaz de asumir la muerte, de reallzarse en ella.
La salvaci&n de la tragedia Otelo es un amor que s&lo puede 
vivir en la muerte.
En el trance final el h&roe renuncia a su condici&n 
de guerrero. Hay de nuevo una voluntad del poeta de no dejar 
escapar la tragedia hacia los adjetivos. El h&roe no es trfi- 
gico por ser rey o noble, sino por ser hombre, recordamos.
Y Le&n Felipe ëostiene, con el texto de Shakespeare o con el
suyo, esta humanidad esencial que llora y ama ante la muerte, 
al &nico posible. El panuelo, tenido de rojo, es mostrado co^  
mo el velo que enjuga la sangre del hombre, inocente del cr^ 
men que ha cometido.
Lo primero fue el llanto... 
y estamos en el llanto.
C...3
Y el Verbo se hizo llanto 
para levantar la vida.
El Verbo est& en la carne
dolorida del mundo. 
iMiradlo aquî en mis ojosl 
Mis ojos son las fuentes 
del llanto y de la luz... 
y estamos en el llanto...
Seguimos en la era de las sombras. 
iQui&n ha idc m&s all&?
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iQul&n ha abierto otra puerta?
Toda la luz de la tierra 
la ver& un dia el hombre 
por la ventana de una Ifigrima...
Pero a&n no ha dicho el Verbo: 
iQue el llanto se haga luzl.82
c.- El Rey Lear
Tambi&n El rey Lear fue una par&frasis de Le&n 
Felipe. La introducci&n publicada nos permits avanzar en 
nuestras consideraciones y acercarnos desde una nueva pers­
pectiva al h&roe, precisamente desde la locura considerada 
como la pasl&n tr&gica por excelencia, la m&s esencial y 
permanente, a donde todas las dem&s confluyen. El tema è.st& 
ya sugerido en los apartados anteriores, en relaci&n con el 
fin de Macbeth y de Otelo. Pero es, sin duda, Alas y Joro- 
bas..• donde la locura alcanza toda su universalidad cons­
ciente y su capacidad de interpreter la existencia tr&gica. 
Pero el primer loco, no lo podemos olvidar, fue Don Quijote. 
Aunque el rey Ingl&s y el caballero espahol se andan muy 
cerca.
&Por qu& la locura? Porque el h&roe tr&gico -on las 
versiones de Le&n Felipe- ha alcanzado un supremo grado de 
conocimiento de si, desde el cual advierte, precisamente, 
que est& sometido a un determinismo extrinseco y arbitrario 
que lo condena. Tal ruptura interior del ser conduce a la im 
posibilidad de la raz&n. La locura est& en estrecha rela­
ci&n de dependencia con lo que heraos llamado, siguiendo a 
H. Gouhier, la trascendencia presents en la escena. La men­
te humane del personaje es desbordada por esta trascenden­
cia y precipitada contra las sombras del misterio. Al h&roe 
tr&gico, entonces s&lo le queda la locura como forma de se- 
guir conservando su humanidad en el seno del misterio abso­
lut©. Y a partir de esta transmutaci&n de la conciencia 
-cordura, locura- surge, en realidad, un nuevo grado de hu­
manidad. La locura es pasi&n -sufrimiento y ahincamiento en la 
existencia- y ella manifiesta la ûltima posibilidad del 
hombre.
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Don Quijote est& loco para nosotros porque 
los resortes que ntueven esa capacidad de 
transbordo quo hay eii todo poeta prometeico 
para posar de lo euclidiano a lo mîstico, de 
lo dom&stico a lo esencial, se mueven en &1 
con una rapidez y una pasl&n Inusitada, al 
conjuro s&lo de la palabra justicia.
No est& loco. Est& en un grado de humani­
dad al que no ha llegado casi ningfin hombre
todavîa. ^
Esta elevaci&n de lo dora&stico a lo esencial es otro 
nombre para lo trascendencia y es el rasgo constitutive de 
la tragedia. En "Niebla" Le&n Felipe lo describla como en- 
frentamiento del h&roe a los dloscs y al destino por un caso
de Justicia, por el cual se produce la locura. Aquî, en Lear,
manteniehdo los mismos vînculos, Le&n Felipe quiere superar 
claramente las escisiones y "tipos humanos" que representan 
Sancho y Don Quijote, el Buf&n y el Rey, seg&n su propia teo- 
rîa. Todos est&n locos, a todos les ha dominado la pasi&n tr^ 
gica. Récupéra asî la dimcnsi&n colectiva, an&nima e hist&ri- 
ca de la tragedia, a la cual se vincula el poeta como el ge- 
nio loco de su raza, y la dimensi&n democr&tica « que es cons^ 
cuencia de la anterior, gracias a la composici&n y asimila- 
ci&n que intenta entre los personajes citados. Sobre todo -y 
apartfindose de Shakespeare una vez m&s- busca Le&n Felipe la 
sîntesis entre el Rey y el Buf&n para que pueda comenzar a 
existlr el hombre.
[para que] el buf&n sea h&roe y el h&roe bu­
f&n al mismo tiempo... hasta que la santa locu­
ra se haga de todos y el saber de la tierra es­
té en mis labios am^rgos y en los labios santl-
ficados del Rey... ^
En la representaci&n, sin embargo, el Buf&n mantiene 
la actitud contradictoria de la locura dentro del mundo defi- 
nldo por la actuaci&n de los h&roes tr&gicos. Esto es espe- 
cialmente visible en Ôtelo. El es el unico exento de la ley y 
la condena. Y su contradicci&n constituye el sentido mismo de 
la tragedia; locura no abandonada a sî misma, abierta a una
interpretaci&n. Por ello el Buf&n estaba en la "trama" de la
f&bula. En Lear, por lo que tenemos, el papel del Buf&n pare­
ce m&s active, pero siempre como complement© necesario del hê^
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roe, como personaje que slt&a un secundo piano en la repre­
sentaci&n, oponiendo a la locura como impotencia la locura 
como salvaci&n, a la conciencia exaltada el instinto subte- 
rr&neo.
La locura como pasi&n tr&gica est& consiguientemente 
vinculada con la trascendencia y con la constituci&n esen­
cial del hombre (en su dualidad y en su proceso de integra- 
ci&n). APor que ocurre esto? Porque en la locura sucede la 
epifanîa de la V@rdad y de la Libertad como existantes tr&gi^ 
camente. ApariciSn contradictoria e incomprensible, puesto 
que se muestran al h&roe por el lado de su negatividad (enga 
no y opresi&n), pero que salva a la tragedia de ser el eç- 
pect&culo de la destrucci&n arbitraria y sin sentido al des- 
cubrir y mantener -por medio de la mente enloquecida, nueva 
facultad para la captaci&n de la realidad plena- el sentido 
positive y creador de lo que s&lo se manifiesta como condena, 
rebeli&n y expiaci&n» La Tragedia, y dentro de ella la neco- 
saria locura del h&roe, se muestra asî como un camino contra^ 
dictorio, incomprensible mientras se recorre: perder para ga 
nar, romper el cerebro para alcanzar la Verdad y la Raz&n.
Es la ley de la inversi&n tr&gica (y po&tica, como sabemos), 
sostenida en la fe y en la confianza m&s all& de la destruc­
ci&n.
Esto es, en otras palabras, considerar la locura co­
mo la mediaci&n tr&gica universal o pasi&n esencial del h&- 
roe. Si P. Ricoeur ha podido définir la tragedia cl&sica como 
"sufrir para conocer", Le&n Felipe habla en t&rrainos cambia- 
dos pero équivalentes; enloquecer para ser (y en la poesîa, 
llorar para ver).
Tambi&n en la obra lîrica de Le&n Felipe la locura es 
el atributo normal del genlo po&tico. La Tragedia es la Ver­
dad y la poesîa su testimonio; tragedia y poesîa es lo mismo, 
como idènticos son h&roe tr&gico y poeta. Ambas tienen un mi^ 
mo matiz religioso, que en caso de la locura lleva a califi-
carla de santa, mientras la poesîa es oraci&n y blasferoia. Y
ambas s&lo tienen un origen com&n, el dolor del hombre que en
ellas se révéla en toda su intensidad de forma soportable:
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BUFON.- [Este cuentoH le han contado para amonestar,
para conmover y para vestir hermosamente el 
dolor y la locura del hombre con el noble 
man to de la Poesîa [!•••] Asî lo cont6 Sha­
kespeare.., "5
La poesîa y la representaci&n dram&tica, juntas, son, 
por tanto, el modo que el hombre tiene de verse y comprender- 
se a sî mismo. Y de ninguna otra manera. Ya sabemos que là 
dial&ctica, la "racionalidad filos&fica", es imposible. Por­
que se trata, nada menos que de manifester el modo de existen 
cia del enigma (hombre) dentro de y frente al misterio. De aquî 
que la visi&n tr&gica del mundo y la cosmovisiSn po&tica 
en conjunto de Le&n Felipe est&, de alguna manera, vinculada 
a un espect&culo cuya articulaci&n es la pervivencia del mito 
y que rechaza por todos los medios posibles la especulaci&n 
(oposici&n tragedia-sofîstica). La raz&n es impotente y s&lo 
cuando ho llegado al cxtremo de perderse en la locura puedo 
comenzar la verdadero comprensi&n anticlpadora. Pero, Ac&mo 
presenter la locura? &Con quê tipo de discurso? Con uno que 
implique la represcntaci&n de su dial&ctica escondida y fecun 
da, que conlleve en su propia l&gica una pradoja. Este es pre^  
cisamente el "cuento dram&tico". La locura surge en la trage­
dia, pero s&lo esta como representaci&n puede contenerla ade- 
cuadamente.
Y esta reflexi&n^^ vale, en cierto grado y permanente 
mente, como acabo de indicar, para la poesîa lîrica de Le&n 
Felipe. La cual, desde su habituai textura dram&tica, se mue^ 
tra como un di&logo o referenda directs e inmediata (estilo 
dram&tico) de una representaci&n universal cuyos elementos no 
son bien definidos en su totalidad, pero sî en su virtuali- 
dad" o energîa (fuerzas dram&ticas). De esta manera, si toda 
tragedia es poesîa (estilo tenso del h&roe) y toda poesîa re- 
velaci&n de la tragedia, tambi&n toda poesîa es palabra del 
personaje-hombre^^.
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d.- Oplnionea dispersas i
Aunque on los poemas y en lojs articules literarlos 
hay numerosas alusiones a tragedias o personajes importantes 
de ellas, su reforencia suele ser meramente ilustrativa y ya 
quedan resenados. Aquî s6lo considerarê opiniones complemen- 
tarias, sirvi&ndonie para ello, de manera informal, de los 
textos del autor y de manifestaciones suyas recogidas y pu- 
blicadas como ontrovistas. Los temas son pocos y se repiten.
He aquî los principales.
En la adaptaci6n do E. O'Neill sobre la Orestlada 
-Mourning becomes Electra^^- el rasgo fundamental que desta- 
ca Le6n Felipe es la continuidad. Los escenarios, personages, 
calidad son semeJantes, mantienen su elevacifin. La "exSgeais 
cientlfica" no altera el fondo religioso y subsconciente (clS^  
sico y moderno) de la obra, sino que, con ambos aspectos "sub 
raya mejor o de otro modo los eternos pecados del hombre". El 
problems no reside en una cuestl6n cientîfica o religiose que 
puede ser llevada a uno u otro campo; el problems tr&gico es 
materia de poesîa. O'Neill sigue de forma implacable -con la 
modernizaci6n freudiana del mito- la lînea po&tica primera; 
Electra "se hunde en la sômbra de su casa solitaria, abrazada 
a la tragedia. La tragedia es mîa". No hay, por tanto, altera 
ci&n sustancial, s&lo una trasposici&n superficial de acceso- 
rios griegos al ambiente americano y cierto cientismo que no 
atone a la poesîa. No tiene m&s importancia, en sî mismo, esta 
opiniôn finica y aislada de Le&n Felipe, sino como ejemplo de 
paso al comparer la tragedia cl&sica con el intento dram&tico 
de Moxifell Anderson.
Calder&n es incluîdo en el grupo de los autores espa- 
noles que no supieron "contar bien un cuento" porque los adita 
mentos morales y metafîsicos lo impidieron, en contraste con 
Shakespeare. Êste "no se hubiese dejado arrastrar insconcient_e 
mente como Calder&n hasta dar de bruces con el problema tras- 
cendental de la casta y de la especie"^^. Pero cuando Le&n Fe­
lipe entra en el parang&t^ de La vida es sueno con Edipo,
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Calder&n sale malparado, Merece, aproxlniadamente, el mismo 
juicio que el poeta ingles. Inûtil quiz&s, imposible también, 
querer coordinar en una sîntesis sagaz o violenta estas opi­
niones. Nantener la oposici&n puedo ser la manera de no tra 
cionar a Le&n Felipe ni a Calder&n. Porque los juicios del 
primero son tan pénétrantes como parciales.
El drama de Calder&n es visto como una variaci&n so­
bre el tema de la tragedia griega. "Porque es lo mismo, es 
la verdad, Segismundo tambi&n nace con una serie de predic- 
ciones de las estrellas, y el padre, que es un rey, lo lleva 
a una caverna... Pero el comienzo de la idea es la misma, 
Averdad? Ahora que Calder&n lo cambia y lo convierte en el 
juego del sueno y de la realidad; pero no hace m&s que jue- 
gos malabares côn las palabras, que son juegos artificiales; 
eso no es nada, Averdad?
Estas sentencias, tan propias de Le&n Felipe, nos 
llegan por un camino exterior a la obra literaria. Pero en 
ellas descubrimos dos elementos permanentes de sus criterios 
literarios ; la autenticidad de una obra que toma las realida­
des humanas Intégras y sin disimulo, y la inautenticidad de 
las que falsean el tema del hombre. Esa falsedad se introduce 
en la literature por la palabra, que se convierte en el medio 
y clemento aut&nomo -juego malabares-. Asî, cl autor dram&ti­
co puede ser (y le atane como declsi&n moral y est&tlca) un 
genio po&tico o un artiste dictador, un jugador. Como Cervan­
tes, en el primer caso; como Shakespeare, en el segundo, 0 co^  
mo S&focles y Calder&n,
La amplla y contradictoria relaci&n de L-e&n Felipe
con Shakespeare se incia en los tiempos de sus estudios de
farmacia en Madrid. En 1946 la introducci&n de "Alas y Joro-
bas o el rey buf&n" supone un homenaje a Shakespeare, a la
vez que un intento de correcci&n. "Amo a Shakespeare como a
Cervantes y lo venero tanto como la guarda permanente de
91scholars que cuida fervorosamante de sus manuscrites" .
Lo califica de "poeta dictador" porque su arte es un juego
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implacable donde no hay piedad; por contraste, Cervantes es
el genio literario donde la humanidad vence a la est&tica.
Por ello hay que corregir a aquel con este. Y en esta correc^
ci&n hay un decidido empeno de Le&n Felipe en favor de la au
tenticidad: en Cervantes la obra literaria est& dirigida por
el conflictô, es decir, por la cuesti&n esencial del hombre
escindido en dos mitades que luchan, mientras en Shakespeare
este conflicto se reduce por virtud de su arte limpio, no
mezclado, a juego, prescindiendo del aut&ntico problema, el
metafîslco. La locura, recordamos, es un modo de ser humano 
92o un juego .
Asî, Shakespeare utiliza motives, temas y argumentes 
tradicionales para fijarlos, porque es el mayor genio indïv^ 
dual y aristocr&tico de la literature. Sus personajes son h&^  
roes y reyes, pero Shakespeare es a&n senor de todos ellos.
En su mundo de ficci&n rigen leyes senoriales e invulnéra­
bles. Es, incluse, injuste. Y con todo ello, su genlo se ha 
sacralizado, deteniendo la evolucl&n de los temas literarlos 
con su palabra m&gica.
Aquî es donde Le&n Felipe encuentra la necesidad de 
correcci&n. De un lado, reduciendo su aristocratisme con el 
sentido democrStico cervantino; de otro, prolongando, m&s all& 
de su hiératisme, las- obras shakesperianas con la liber­
tad del genio po&tico espahol (que es Igualmente cervantino). 
"La gran poesîa cl&sica, es cl&sica, tanto pot lo que lleva 
a los eruditos a las definiciones y a los dogmas, como por 
lo que invita a los poetas a la fuga apoy&ndose en sus &lti-
mos a c o r d e s [ . P o r q u e  contra las murallas y fortificacio-
93nés de los scholars... el saqueo y el rapto de los poetas" .
El paso del tiempo acent&a en Le&n Felipe los aspe£^ 
tos crîticos y negativos respecte de Shakespeare. Aunque en 
I Oh, este viejo y roto vlolîn! se identifies con el rey 
Lear, una vez m&s, en 1966 alude a los elementos de totality 
rismo po&tico del autor ingl&s: "Siempre me ha conmovido 
Shakespeare... Leyendo a ^hakespeare se da uno cuenta que lo
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puede todo, que por eso es capaz do decir barbaridades y con
tinuar en su sitio, lo puede todo porque es duefio del verbo,
94es genio, por eso puede decir monstruosidades" . Aquî resi­
de la raiz de su anatema contra Shakespeare, en el mismo sejn 
tido que contra Calder6n; sofista de la palabra, enganador 
del hombre. Pero aun en los ataques de Le&n Felipe creemos 
advertir la fascinaci&n que ejerci& sobre él, hasta el fin, 
el autor ingl&s, Ambos aspectos quedan patentes en estas pa­
labras; "El es un sofista, y es el sofista m&s peligroso de 
todos, porque contra lo que iba Plat&n era contra la palabra, 
la palabra m&gica que tiene el poeta para hablar de cualquier 
cosa, de la gran in.justicia, y ponerla bien,... maravillosa 
ante cualquier p&blico"^^.
En veinte ahos los elementos del juicio de Le&n Feli­
pe no han cambiado sustancialmente. Parece, si acaso, es una 
hip&tesis que sugieren los textos citados, que la diferencia 
radica en la actitud creativa o en la actitud crîtica con que 
se contempla la tragedia shakesperiana. En 1946 Le&n Felipe 
comcnzaba el perîodo de adaptaciones, intentando, seg&n sus 
propias palabras, prolonger tradicional y democrSticamente 
los conflictos del teatro shakesperiano, dando nueva dimensi&n 
a sus personajes -Macbeth-, inventando otros y parafraseando 
el texto original -Otelo-. Todo ello ya pas&. Le&n Felipe si­
gue fiel, cada vez m&s acentuadamente, a "su" Cervantes y re­
chaza el extreme de Shakespeare. Por su car&cter de genio, &^ 
te se résisté a ser manipulado, acaba Imponiendo su ley seno- 
rial... y Le&n Felipe ya no puede introducirle todo su mundo 
de preocupaciones y problèmes, m&s all& de lo que hizo^^. Si 
quiere encontrar la autenticidad permanente debe volver a 
S8f o d e s ,
Edipo es el personaje con quien Le&n Felipe poeta se 
identifies m&s plenamente, con la mediaci&n de la figura del 
"poeta prometeico", y que jam&s le defrauda. Edipo es "la 
tragedia" para Le&n Felipe. El punto de inserci&n, genialmen- 
te alcanzado, donde actuan ejemplarmente las fuerzas todas
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del universe, los dioses, el hombre, la transformaci&n, el 
enfrentamiento,,, Todo late alii, aunque, naturalmente, nada 
est& resuelto.
Porque Edipo es la tragedia de la confabulaci&n div^ 
na contra el h&roe y del poeta contra el personaje. Y esto 
con una claridad y violencia particulares. Es, despu&s, la 
tragedia de la rebeldla humana y en este aspecto encuentra 
la plenitud de su sentido: el personaje escapa a la vida fi- 
gurada, entra en la Historia y se enfrenta con los autores 
de su destino; se convierte &1 mismo en poeta, en autor. La 
autenticidad de S6focles reside en permitir y favorecer que 
el personaje sea &1 mismo, por &1 mismo; y la inautenticidad 
de Shakespeare en que todos le est&n sometidos como a un 
dios implacable. Y en la vida y en la literature, un dios asî 
falsea la vida de sus criaturas, las condena y destruye. 
En cambio, ante el h&roe verdadero los dioeses "se espantan 
y reculan". Aquî no hay dioses que puedah juzgar a Edipo, co^  
mo a Orestes. M&s bien el hombre es condenado y el caso de 
Justicia se da en el mismo existir del juez-vîctima. Tampoco 
hay una venganza, sino la mutilaci&n propia por la verdad y 
la justicia. La c5lera del hombre, frente a la activa y mons^ 
truosa de los dioses, es Impotente, paciente y crîtica.
Finalmente, Edipo es la tragedia de la verdad. Este 
aspecto resume los anteriores. Porque la verdad consiste en 
que el hombre se enfrenta hoy a su destino para ser su crea­
dor mahana. (recu&rdese lo dicho respecte del destino y la 
libertad en el ûltimo capîtulo de la Primera Parte), aunque 
tal oposiciSn le lleve a reconocer que su situaci&n présente 
est& en las sombras, la ceguera y el silencio divino. Pero 
Edipo es el personaje tr&gico eminente porque pregunta y por 
que no ceja. Ante la condena y el silencio, avanza y pregun­
ta : Apor qu&? Y sigue preguntando cuando en Colono a su cuer 
po se lo traga la tierra. Su verdad -su pregunta- sigue viva 
para Le&n Felipe porque Edipo manifiesta al hombre su secre- 
to y su misterio (su condici&n humana)^^, aunque no llegue 
a&n a desvelarlo.
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3.- Existencia, tragedia y poesîa.
La determinaci6n tr&gica de la existencia que se ma­
nifiesta en las adaptaciones dram&ticas tiene su lugar natal 
propio, especîfico, en la poesîa de Le&n Felipe. Si hay una 
presencia necesaria de la poesîa (como estilo del h&roe) en 
la tragedia es porque, desde antes, el conflicto tr&gico ha 
constituîdo el nervio central de su poesîa, cuya prioridad 
reside en que, en ella, la tragedia aparece dicha (la repre- 
sentacl&n es su expresl&n como espect&culo) y, por ello, vi- 
vlda humanamente con plenitud, con verdad. Desde ella se al- 
za la fuerza de apertura con que el hombre se levants por me^  
dio del dolor de ser. La representaci&n dram&tica insiste e£ 
pecialmente en la violencia de la trascedencia hostil contra 
el hombre, mientras la lîrica, m&s espont&nea y ambiciosa, 
es, casi desde su comienzo, un dilatado esfuerzo por ordenar 
y volver a ordenar el universe poem&tico en funci&n del uni- 
verso humano, desde esta experiencia, solidariamente existen 
cial y est&tica, que es el conflicto tr&gico como fuente de 
sentido parad&jico.
Segun esto, quiero considerar très series de cuestijo 
nés en este apartado complementarias de las consideradas en 
la parte anterior. La primera, qu& elementos de la concep- 
ci&n tr&gica est&n présentes en los poemas de Le&n Felipe y 
c&mo; en segundo t&rmino, el modo como estos elementos arti- 
culan el corpus general lîrico del poeta, de modo explîcito 
en sus alusiones y de modo implîcito en toda la estructura 
mîtica de la cual brotan las figuras aludidas. En tercer lu­
gar, una conclusi&n que afecta al conjunto de la obra po&ti­
ca de Le&n Felipe desde el punto de vista de la interpreta­
ci&n, acerc&ndose al rasgo m&s permanente de la compleja cua 
lidad de su escritura.
Las referencias a los dioses -Zeus, Jehov&- son pol&m^ 
cas en la poesîa de Le&n Felipe, la cual se abre como un on- 
frentamiento y una rebeli&n humanas contra la fuerza tras- 
cendonte que ellos representan. Pero su nombre mejor y m&s
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pcrsistente (que incluye el exterior y el interior del hom­
bre) es "misterio". Con esta palabra se désigna el fondo de 
la realidad que aflora en la experiencia tr&gica del poeta y 
que se nos imponc como condici&n del existencia de la poesîa 
en general, '
Porque delante del poeta no estS m&s que 
el Misterio, la Tragedia y Dios...9"
Este Misterio es inconfundible con la mera incertl-
dunibre particular o con una sucesi&n de misterios fragmenta- 
rios. Igualmente es incompatible con la oquedad del absurdo, 
M&s bien se trata del &mbito propio y exclusive de la exis­
tencia del hombre, de la situaci&n del h&roe tr&gico tal co­
mo tambi&n la describe en "Niebla", en soledad y libre de
cualquier atadura con el poder mundano, finicamente relaciona 
do con esa triple manifestaci&n de una realidad ônica que ace£ 
ta cualquiera de los très nombres, Aunque el m&s univer­
sal y originario sea el primero de ellos. Desde la unidad de 
Dios, hombre y mundo dentro de esta atm&sfera de misterio, 
cargada con los sentimientos tr&gicos m&s genuinos -ira y pa 
vor- puede ser comprendida la creaci&n de una poesîa como la 
de Le&n Felipe, cuya entraha se descubre en el siguiente po^ 
ma :
MISTERIO
Aquî estoy Solo... Siempre solo... 
siempre entre el rel&mpago y el trueno... 
en este insaciable fogonazo, que es la vida, 
lleno de angustia y de pavor.
Esto es lo que s&...
esto es lo que puedo decir.
aQu & otra cosa puedo preguntar?
AC&mo se llama Dios? 
iC&mo me llamo yo?...
Dios se llama "Misterio".
Yo me llamo "Misterio"...
No hay m&s que sombras, sombras, sombras... 
y este irascible fogonazo, que es la vida 
lleno de angustia y de pavor... gm 
quç tambi&n se llama "Misterio".
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Si queremos concretar el nficleo mismo de la tragedia 
humana en los poemas tenemos que volver a referirnos a un t^ 
ma caracterîstico de "Niebla" y de las adaptaciones: el cri­
men y su transmisiOn. El hombre se encuentra en la existen­
cia -en ese relfimpago irascible- allmentando un conflicto.
La existencia es tr&gica porque somos espaces de alcanzar el 
sentido verdadero de la Belleza y la Alegrla para matarlas 
inmediatamente, impidi&ndonos toda posibilidad de alcanzar- 
las. Y las matamos al aniquilar los suenos. Esta condici&n 
no depende del hombre. Es infitil buscar culpas particulares, 
pues s&lo estamos enfrentados al Viento, al Misterio como p^ 
tencia de la vida .
Este conflicto y la tragedia po&tica que origine se 
pueden observer en su perennidad diacr&nica (que luego vere- 
mos) o en los niveles sincr&nicos de implicaci&n. Asî, apar^ 
cen en los poemas de Le&n Felipe los siguientes aspectos.
Tragedia personal. Es la condicifin de la existencia 
en el hoy del dujeto que conlleva una referenda ineludible 
a los orîgenes: "lo primero fue el llanto" . Es, m&s ajus- 
tadamente, la dimcnsi&n ontol&gica del existir tr&gico, some 
tido a un doble movimiento contradictorio: el que parte del 
sujeto y se manifiesta como pregunta y el que viene de la dj^  
vinidad (negador del anterior) refugiada en el silencio con­
tra el que se estrella el hombre. El ser mismo es contradic­
torio y su conciencia es la conciencia del llanto. Su expre­
sl&n mejor y m&s dilatada, entre los poemas, est& en El Cier 
vo» Y, sint&ticamente, en el siguiente fragmente que recorre 
la obra de Le&n Felipe desde 1937» Tomamos la versi&n de Ga- 
nar&s la luz:
El hombre heroico es lo que cuenta.
El hombre ahî,
desnudo bajo la noche, frente al misterio, 
con su tragedia a cuestas, 
con su verdadera tragedia,
la que surge, la que se alza cuando preguntamos, 
cuando gritamos en el viento:
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iquién soy yo?
Y el viento no responds... Y no responds
nadie.
AQul&n soy yo?... ISilencio!... iSilen-
cio!.
Es importante observer que, |:omo expresi&n definiti­
ve del conflicto personal humano -ser o no ser- esta (iltima 
pregunta no es enigmStica o filosôfica. Es propia y expllci- 
tamente tr&gica. Es la misma que Edipo utiliza como arma te­
rrible contra los dioses que le castigan... porque ella tra­
ta de desvelar la condici&n del hombre. Su mejor descripci&n 
est& en el libro Ganar&s la luz^^^.
Tragedia hist&rica. Se présenta como conflicto a par 
tir de la guerra civil espahola. La dimensi&n personal adquie^ 
re amplitud social y temporal y tambi&n bondura y firmeza den 
tro de ella. La vida se narra en biografla; pero vivida pro- 
fundamente, topa con la determlnaciSn del destino y se levan­
te hasta la tragedia. Hay biografîa de individuos y biografla 
de pueblos; y hay tragedia personal y pueblos tr&gicos. Esta 
colectiva, asumida y proyectada hacia el future, es la histo­
rié que s&lo puede recibir acogida adecuada en una poesîa que 
descubre la posibilidad de liberaci&n en ese futuro por una 
dial&ctica que hace pasar al hombre de lo provisional a lo de^  
finitivo, de lo circunstancial a lo ontol&gico (l.M.D.).
Tragedia social-hist&rica y tragedia personal se im-
plican, pero no se confunden. A pesar del fracaso de pueblos
enteros, cl espahol, o de la defecci&n de otros, el norteame-
ricano, siempre cabe la vuelta a lo esencial. Puede morir el
pueblo pero el hombre queda en pie. Si el espahol no se salva
104como espahol, puede salvarse como hombre .
Tragedia universal. Todo el cosmos aparece tambi&n im
plicado en este sentido en los &ltimos libros de Le&n Felipe
105de una manera especial . La solidaridad es universal y abs^ 
luta, pues absoluto es el mal. El mundo s&lo existe como hum^ 
no y, por lo tanto, sufriente. Dios mismo, tal como el hombre
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cree adlvinorlo tras su muro de silencio, participa de esta 
tragedia. Una poderosa sîntesis est& en el poema "La Crea­
ci&n, de su ôltimo libro. El universe es tr&gico -me
taf&rlcamente, ha surgido de una l&grima- y el Dios bîblico 
creador puede ser contemplado como el Gran Poeta, organiza- 
dor y director de esa representaci&n, la m&s clara, podero­
sa y pat&tica visi&n drm&tica de las fuerzas enfrentadas y 
el reverso de la visi&n del teatro-mundo (cfr. luego). El 
epîlogo es tambi&n fatal, inevitable, pero apoteôsico.
Conceptualmente, el poema no aporta ningun elemento 
nuevo. Pero sigue desde aquî en una par&bola superior; el 
ordenador y director est& tambi&n sometido, la tragedia del 
cosmos envuelve a la divinidad, la creaci&n y el hombre 
croan a Dios por la relaci&n que mantienen con &1. Tanto uno 
como otro sufren -es la ley com&n- cada uno seg&n su me­
dida. El fondo del'universo, el elemento mediador positive, 
simbolizado por la luz, a&n no lo ha visto creado el poeta, 
aunque si anunciado en Cristo y, por tanto, debe seguir ne­
cesariamente al sufrimiento,
Los sîmbolos de Le&n Felipe se implican para dar 
cuenta, a la vez, de la existencia humana y de la cosmovi- 
si&n que tal existencia implica y exige, con la totalidad y 
la claridad de la tragedia. Hemos de insistir todavîa, en 
relaci&n con estos très niveles descritos, en la considera- 
cl&n do la ley que aparece recurrentemente en los diverses 
libros del poeta. Esta ley est& siempre en relaci&n con el 
fin de la tragedia, es decir, con la salvaci&n del hombre 
universal; la sumisi&n a ella es un camino. En nlgunos ca- 
sos os descrita como impuesta por Dios î "La ley del univer­
se" es el acoso de un perro -no importa la pieza, quiz&s 
no vale nada- bajo la mirada del nmo^^^; en otros, como una 
conquista de rasgos &picos^^^. Sometimiento y rebeldîa son 
tambi&n los momentos internos del cumplimiento de esta ley 
(en la poesîa), Pero hay que acentuar que, en ella, lo eseii 
• cial no es la necesidad del llanto, sino su valor trascen-
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(lente, el movimiento por cl que se iiîega, annlà y supera en 
la luz, cuya seinilla es la poesîa;
La vida es un hondero 
no una devanadera.
- Nadie va m&s all& de sus tinieblas 
. y el hombre no camina
m&s lejos que su sombra,
- La tragedia derriba las tinieblas 
y el llanto se hace luz.
Se nos debe en justicia 
la luz por el dolor.
Pero, volviendo atr&s, ino estamos en una aporîa al 
considerar la tragedia un crimen del hombre y, a la vez, una 
situaci&n establccida "como una partlda de ajedrez" sobre el 
mundo? ANo hay contradicci&n entre la acci&n del h&roe y'^1 
sufrimiento pasivo del hombre? ATiene unidad la imagen po&tl 
ca del ser tr&gico en la poesîa de Le&n Felipe?
Para explicar estas cuestioncs hemos de recobrar la
distinci&n entre una tragedia del saber y una tragedia del 
obrar. La condici&n del hombre se hace palabra en 6l cuando 
intenta saber acerca de sî mismo y de su historia. Esta viene 
a ser la reflexi&n sobre Edipo que Le&n Felipe acepta. Es una 
tragedia de] conocimiento en cuanto el paso humano del no-sa- 
ber al saber va acompanado por la revelaci&n de este fondo opa 
co y l&cido al mismo tiempo. Asî aparece «1 hombre que habla, 
el sujeto, en la poesîa de Le&n Felipe. Su pregunta -Aqui&n 
soy yo?- prosupone una conciencia que vuelve sobre sî y deseu 
bre una escisi&n.S&lo plantearla -desde los tiempos de Edipo
a los de Le&n Felipe, que son el mismo- provoca la aparici&n
del conflicto y el silencio universal destructor.
Sin embargo, el movimiento del hombre aparece en au 
acci&n, cuando encuentra en sus mono s finicamente el desorden 
y la destrucci&n; cuando Edipo ha matado a su padro y se ha 
casado con su madré 1 El hombre que comete el crimen se ofrece 
a la expiaci&n (y para el poeta, el poema mismo, porque amasa 
palabras y l&grimas es ya la expiaci&n) porque acepta lo que 
ha hecho, aunque cabe la falsa posture. La distinci&n entre
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la posiciên aut&ntica y la que no lo es posa por la prueba 
del enfrcntamlonto universal a ultranza, Una y otra posicifin 
son interiores a lo que las define y las diferencia, a la 
condici8n tr&gica del hombre.
Por consiguiente, el saber no es tr&gico por sî. mis­
mo y el obrar tampoco, sino que ambos se remiten al estrato 
m&s profundo, a la tragedia del ser que incluye y desborda 
-como Se ha dicho- la misma divinidad. Y la tragedia del ser 
se llama en la bbra de Le&n Felipe, injusticia, daho que se 
le impone al hombre conden&ndole a una ignorancia desespera- 
da y a luchar sin descanso contra la destrucci&n que &1 mis­
mo provoca. Este segundo paso era descrito, en el momento de 
"Niebla", como venganza. Ahora, desde la po&tica, podemos se^  
nalar que el motivo y origen de esta rebeli&n est& en el sue^  
no. La existencia tiene, en la poesîa de Le&n Felipe, una ex 
presi&n dial&ctica: es la tragedia que alcanza el sueno a 
trav&s del fuego^^^, Y la poesîa participa de esta dial&cti­
ca, es la expresi&n de su movimiento, revelando, comprendien 
do, por lo que Le&n Felipe la llama "mcnsaje maldito y sagr-a 
do"^^^.
Hasta aquî la descripci&n de los aspectos literarios 
de la tragedia humana en los poemas de Le&n Felipe. Estos no 
son rasgos sueltos, momentos ocasionales. La tragedia arti eu 
la, como una imagen permanente, -en su significado y en su 
dramatlsmo (enfrentamiento)- el corpus po&tico general del 
autor. La afirmaci&n inicial puede ser &stat cada uno de los 
libros es un esfuerzo renovado por descubrir y expresar la 
fuerza de apertura de la existencia humana hacia una supera- 
ci&n trascendente por medio del dolor. Ya dimos cuenta de e^ 
to en nuestra descripci&n del mito de Le&n Felipe, que ahora 
se nos muestra como un "mito tr&gico" tambi&n. Las alusiones, 
citas y referencias de las notas incluîdas en las p&ginas 
précédantes nos remiten a la persistencia de la alusi&n tr&- 
gica en la poesîa de Le&n Felipe. Pero lo que intentâmes ah^ 
ra es mostrar c&mo domina ÿ organiza ese conjunto, aun cuan-
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do no aparezcn literalmente expresada. Quiz&s ei caso para- 
digm&tico y rn&s destacado, que nos sirve de ejemplo, soa el 
de su primer libro unitario, Drop a Star.
Do esta manera -sin pretender agotar la densidad del 
poema- todo &1 résulta comprensible desde la perspectiva tr^ 
gica. En resuiiien, el doble nacimiento es s6lo el paso desde 
el ser natural al ser tr&gico, vivido solidariamente como 
transforniaci&n del ser (que incluye cl obrar, eliminaci&n de 
la injusticia) y plenitud del conocimiento. El primer inten­
to de Le&n Felipe para ordenar su "universe poem&tico" resul. 
ta ser, en el fondo, una reelaboraci&n lîrica y dram&tica 
del mito tr&gico en general, como ya mostramos en los capîtu 
los III y IV de la parte anterior, asî como la permonencia, 
m&s o menos exteriorizada, en los restantes libros.
iQuê significa que la vlsi6n tr&gica est& presente a 
lo largo de todos los libros del poeta? iQuê significa que 
sea en cada uno su nervio central o su hilo conductor? A 
nuostro parecer, estas preguntas s&lo tienen una respuesta: 
la visi&n tr&gica ha de ser definida como una estructura de 
significaci&n de la poesîa de Le&n Felipe. Y, desde aquî, sa 
bicndo lo que caracteriza la visi&n tr&gica, una consecuen- 
cia se impone tambi&nî su obra, fundada en una estructura de 
sîmbolos, artlculadas sobre un mito, orientada tr&gicamente, 
se caracteriza, por encima do todo, por ser una poesîa de la 
totalidad. Ya dijimos, sin tener a(in presente esta conclu­
si&n, quo, para Le&n Felipe, Niebla era una tragedia, aunque 
frustrada, por la visi&n total que implicaba. Ahora hemos de 
volver el mismo juicio sobre el autor del juicio. Porque la 
totalidad es tr&gica, es decir, escindida en su ser mismo y 
en la conciencia del hombre. Segfm los ejes do la représenta 
ci&n tr&gica, que son los ejes de su poesîa y de su poema a 
la cruz, la realidad est& en pugna universal: Dios separado 
del hombre y opuesto a êlj la justicia de la acci&n; la luz 
del conocimiento; la posesi&n del deseo. Entre estos pares 
hay una relaci&n de integraci&n, por un lado, de negaci&n por
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otro. Cimndo la tendoncla de los segundos tfirminos Intenta n^ 
canzar o realizar los primeros (sn plenitud, svi objotivo), 
son negados por ellos. Dios nlega al hombre y el dcseo jam&s 
puede poseer... Pero, a su vez, el hombre s6lo puede vivir 
-Orestes, Prometeo, ^dlpo, "el poeta"- frente a Dios, en el 
misterio, intentando alcanzarlo (iy acaso no serîa negarlo?) 
y realizar en su mundo el orden de la justicia y los valores 
trascendentes.
La poesla de Lc6n Felipe es una llamada a la totali- 
dad y un esfuerzo integrador de todas estas dimensiones. Se 
refiere a todo: abarca en una sola unidad de comprension el 
mundo, el hombre y Dios, es decir, el todo diferenciado en 
realidades subsistantes pero referidas mutuamente por una re- 
lacifin-dialSctica (enfrentainiento-integracx6n )• Por tanto, os 
imposible conocor una do estas "partes" de la realidad sin co 
nocer las otras y el todo. El hombre es el grito de angustia 
del mundo ciego hacia un Dios mudo. Por ello, sin embargo, 
hay un punto de acceso privilegiado, el hombre, el sujeto po^ 
tico y centro do la rcprosentaci8n dramfttica. Avanzar, desde 
el hombre, por la poesia de Leon Felipe, es seguir un movimien 
to circular, repetitive. Un nuevo poema signifies sacudir y 
coniprometer el todo, penetrar en el misterio que, por defini- 
cx8n, estS prosentado como impenetrable. Por ello la escritu- 
ra po&tica do Lc8n Felipe es reiterative, (recordamos sus con­
tinuas citas y copias de sî mismo), acumulativa, idêntica y 
contradictoria. No progresa porque se ha subldo a la noria mi^ 
ma do la &ltima angustia y s6lo puede describir su movimlento: 
lo que ha sido... lo que es... lo que serfi,
Esto supuesto, lo definitive de Le6n Felipe en su poe­
sla no es la division, por importante o decisiva que Ssta pa- 
rezca, sino la intograciSn. Lo que debe définir esa poesla, 
desde un punto de vista crltico, es esta estructura de signify 
caci6n como apertura a la totalidnd, antes que cualquier otro 
calificativo. Aunque sea cierto y verdadero. Pero no es ftltimo, 
El ballazgo literario de Le6n Felipe no ha sido solamente, con
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ser Importanto, el doscubrimiento de una proocupaci6n histo­
rien y la adocuaciSn de un ostilo civil de escritura lîrica 
en ocasiones; tninpoco ha sido cl mOs limitado y révisable de 
su decidida precedencia en un tipo de "poesîa social". Y tam 
poco su repetido "espanolismo" del desticrro, que es tanto 
un modo de roforirse a su pathos, a su anarquismo mental, co^  
mo a su manejo del idloma... Aunque todos estos aspectos es- 
t&n en el sustrato de su obra y han ablerto espacios o cami- 
nos a las generaciones siguientes, habrO que insistir de nu^ 
vo que son s&lo aspectos secundarios, parciales en el conjun 
to considerado como tal. Igual como los niitos y los slmbolos 
son los modos ûnicos de decir, sin agotar, sin confilndir, el 
misterio y la conciencia dram&tica interior a êl. Y en es%a 
funciOn m&xima de la poesla ante la totalidad, dentro de ella 
como su voz, no hay diferencia entre gêneros ni proced^ 
mientos litcrarios; verso o prosa, poesla o teatro, creaciSn 
o parSfrasis.,. todo es parte, eleincnto de la obra finica y 
progresiva. Y valen segùn su grado do percepciSn y expresifin 
del todo, pues sionipre la obra literaria es el centro de corn 
prensiSn, interpretaciSn y accifin de la existencia humana, 
que alcanza por ella su universalidad, pues todo existe en
CAPITULO II 
LA UÏIDIMDRE DEL CUENTO
1.- No es cordero.»» que es cordera
En apariencia, la version, mSs all& de la perlfrasis, 
de Twelfth night, ofrece el mismo modolo do interpretaciSn y 
similares alteraclones que las tragedies estudiadas. Sin em­
bargo, no es exactamonte asl. La obra fue representada con el 
tltulo No os cordcro... que es cordera en m 8x 1c o , 1933$ y d  
ano siguiente en Concopci&n, Chilc^, Es, por tanto, la prime­
ra $ en este conjunto de adaptacioncs shakesperianas, que al- 
canz6 su estado définitive y la representaciôn pGblica.
La estructura de la obra carece del estricto hormeti^ 
mo de Macbeth $ aunque tiende a configurarso de modo muy pare- 
cido a &sta y a Otelo. No poderaos hablar de estructura cerra- 
da, con todo, sino tn&s bien de estructura simêtrica, en cuyo 
interior la presencia do Carranzano no logra todavîa crear el 
nuevo piano draniStlco que supone el buf8n do Otelo. En gene­















Tanto ol prfilogo como el epîlogo ofrecen directamente 
al pfiblico -en un parlaincnto y una canciSn- la "interprota- 
ci8ri" del cuento que entre ellos se refiere. Si Carranzano hu 
biera dicho el faltimo texte, la obra se habrîa cerrado de nu_e 
vo sobre si misma por una doble influenciez
a.- externa, al quedar enmarcada on dos piezas que propiamen- 
te no portenecen a la accifin, dichas por un personaje pecu­
liar, cuya funcion os 8nica en el desarrollo de la acciôn.
b.- interna, por el canto del Romance que ocurre tambi&n sim^ 
tricainente -incorporado a la acciSn como su contrapunto ir8ni^  
co- y que, en sus variantes entre el primcro y el ultimo cua­
dro, ofrece una oposiciSn formai y conclusivet velado-desvela 
do (bajo el modo de iinpllcito-expllcito ),
Si la téndencia a encerrar el cuento entre dos piezas 
marginales, dichas por el mismo personaje, no se consuma, tam
poco la posiciSn de Carranzano "dentro de la trama" es conti-
2
nua . No podemos, por lo tanto, considerarlo el narrador, pa­
ra el i>ul>lico, del relnto (cfr. capitule siguiente) ni el te^ 
tigo silencioso y permanente sobre la esccna que ser& el I3uf6n 
en Otelo. Las intcrvenciones de Carranzano son ùnicamente ne- 
cesarias al final. Durante el resto de la acci8n sabemos que 
mantiene una atenci8n vigilante sobre los personajes, pues es 
la represontaciôn eficaz de su destine, inventada por Le8n 
Felipe. Asl cumple tambièn su funciÔn do genio protector y 
puede conocer el curso de los acontecimientos "desde el otro 
lado" o desde su final, antes que llegue, y juzgar a los per­
sonajes (cuadros 7Q y 12q).
Rospocto a los cambios que LeSn Felipe introduce en 
la trama de la obra, estamos prcviamente informados por las 
palabras de Carranzano en el prSlogo, Los cito a continua- 
ci&n anadiendo algunos detalles especlficos. Con ello consid^ 
ro que basta para nuestra descripci&n. (M&s detallada, la corn 
paraciSn entre el original y la adaptaclSn en el apéndice I, 
c). Este os el texto:
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A.lguion aquî , ahoraç , ,3 
lia piicsto la cciitiedin on versos caste! Innos, ha 
rcdncido el toxto 
a très jornadas, ha interpolado nuevos porsona^ 
jes CCarranzano, Mesonerod, y conceptos 
D o s  que dice el Dufftn, Carranzano y la to­
talidad del Cuadro lOÔJ, ha creado otras es^  
cenas y conflictos Q'econocimlento do los 
herinanos. . .J , 
ha supriniido 
el cpisodio burlesco do Malvolio.., y ha dado 
a la comedia otra modida y otro aliento.^
Fuora de estos puntos, senalemos tambiên como rasgos 
peculiares de la adaptacifin, sobre los que conviene insistir, 
la tendencia a reunir los lugares, a la vez que se créa un 
nuevo escenario, el Mes8n del Elel'nnte, don de se reproscntan 
las escenas de borrachera y la anagnôrisis final, El juego de 
entradas y salidas es muy figil en esta ultima escena y pernti- 
te, igualmente, que el encuentro de los herinanos ocurra fuera 
de la escena. TanibiSn la acci8n es resumida y concentrada en 
el episodio principal. Con la p&rdida de irnportancia del her- 
mano (CesSreo) y de Antonio y su peripecia, la versiSn de 
Lé6n Felipe resalta la figura de Viola, central y absolutamen 
te protagonista, en contraste con la obra de Shakespeare que 
ofrece hasta très acciones simult&neas y trenzadas, Los perso 
najes principales pernianecon con un cambio de nombre: CesSreo 
por Sebasti&n; y dos nuevog como ya he dicho, se incorporan 
en la adaptnci8n: el mosonoro, que parece depender s6lo de la 
creacifin del nuevo escenario, y Carranzano. Entre Sste y el 
buf8n cumplen la doble funciSn que corresponde al Duf6n en 
Otelo: el papel de gracioso en contraste con las reflexiones 
sobre la naturaleza humana, y el de testigo-juez de la obra. 
Carranzano tiene un papel mSs activo a partir de su condicifin 
de perSonificaciSn del destine.
Entre estas alteraciones homos de prestir especial iri 
ter&s a las "rupturas de coherencia" que se producen en deter; 
minados monientos del texto, desde el punto de vista de la con
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tinuidad scmAntica. Se dan en el di&logo del Duf6n y son in- 
terpolacionos de I<oSn Felipe que descubren inmodiatamente su 
sentido y su relaciSn con el resto de su obra, particularmen 
te con los poemas del llanto y del Vionto en Espanol... y 
GanarSs la luz, y con la introducciSn a la perlfrasis del 
Rey Lear, "Alas y Jorobas"^. Otros ejeniplos destacados que po 
demos senalar: el di&logo de Viola y Carranzano en el cuadro 
?Q y la interpretaci8n del desenlace, en el cuadro 120.
Son tambi&n creaci&n de Le&n Felipe las canciones, 
poemas y juegos relatives a la intriga de la acci&n y cuya im 
portancia y eficacia estructural qucda puesta de relieve en 
el esquema inicial. A los all! senalados -canto del Romance 
en los cuadros 10 y 120, canciones del cuadro 6o- hay que an^ 
dir la copia sobre la pluma -blanca o roja- del birrete, fini- 
co rasgo que distingue a los hermanos, y el juego de manos 
del buf8n con los mismos birretes, en el cuadro filtimo.
Estas alusiones lîricas y los enigmas planteados con- 
fioren a la adaptaci&n un car&cter ifidico m&s explicita, al 
resaltar para el espectador los rasgos do comedia de las equi^ 
vocaciones y el niccanismo de su occi6n, y reafirmar con pala­
bras las ironlas de su situaci&n constitutives: enamoramiento 
de Viola y desconocimiento de Orsino; amor de Olivia hacia 
Viola; confusifin entre Viola y Ces&reo. Lo que de convencio- 
nal tiene todo el gonero dram&tico queda dicho y aceptado de- 
liberadamcnte en estos pasajes. Y ese convencionalismo es del 
mismo g&nero que las reglas de un juego que conocemos; interje 
sa la rcalizaci&n y el placer que se obtiens de su ejecuci&n 
y no el resultado. La comedia juega y quiere hacer jugar den­
tro de ella los sentimientos del espectador. Tienen, consi- 
guientomonto, un valor po&tico, pues son partes del discurso 
que se refieren al mismo discurso como totalidad. En el romajn 
ce o en el juego do manos del bufSn, el discurso literario 
que es la obra vuolve sobre sî para decirse a sî mismo. Y ahî 
comienza y concluye su significaciSn. En esta misma funciôn 
podrîamos colocar las interpretaciones de los personajes res-
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pecto de su propio ser y situaci6n, medlante las cuales se 
Identlflcan como taies personajes y descrlben su mundo como 
unlverso literario. La presencia constante de este rocurso 
alcanza aquî su mayor slgnificaclSn y, a la vez, su m&s al­
to grado de independencia. La comedia se levants como una 
entidad aut&noma que pretende interpreter la vida desde la 
libertad de su autonomîa.
Hasta aquî nuestra descripciôn de los rasgos exte- 
rlores de No es cordero... A partir de ellos, la pregunta 
decisiva de este capîtulo es por qu& adapta Le&n Felipe 
Twelfth Night. Es évidente que no podemos responderla direc^ 
tamente. Por tanto, la cuesti&n queda remitida al mismo tex 
to -qu& adapta Le6n Felipe- y a las relaciones de &ste con 
el resto de los ensayos dram&ticos y de su obra en general. 
Las p&glnas siguientes tratan de dilucidar ambos lados de 
la pregunta.
La acci&n de Twelfth night ocurre en Iliria, fren­
te a la Costa mediterr&nea. &Qu& es Iliria para Le&n Felipe? 
El marco donde la existencia ut&pica se hace real, el mundo 
mîtico y fabuloso, "ciudad encantada y marinera... ciudad 
po&tica y feliz"^. Hemos de insistir en que este mundo fict^ 
cio es creaci&n deliberada por la palabra, pues el mismo 
Le&n Felipe lo considéra el fruto mejor de la poesîa; su re- 
laci&n con el mundo real reside en la heterogeneidad y en la 
oposici&n. Aquî no hay soldados ni villanos y todo ocurre 
"de otro modo", increîblemente. En este mundo la historié es 
un cuento que se cuenta a sî mismo por medio de sus persona­
jes. Ello implica un espacio donde pueden ocurrir todas las 
mutaciones y, sobre todo, una alteraci&n definitive del tiera 
po, el cual, finalmente, révéla su secreto (y se anula): "En 
realidad aquî no hay tiempo... y nada es anacr&nico" , E in­
siste t
Pero [Shakespeare] carg& la comedia... 
2 en esto radica su genio
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de un aire ingr&vido y po&tlco 
:i nvu.lnoroblo a las dostollndas del tiempo.
En el "Pr&logo", Carranzano relata la fugn del cuento, 
a trav&s de las obras literarias anteriores y las Spocas, has­
ta que es detenido por Shakespeare. Pero de la evoluci&n del 
cuento pasa.el poota a la consideraci&n directa del tiempO den 
tro del cual evoluciona, Detener el cuento es detener el tiem­
po, es realizar la creaci&n po&tica. El Tiempo real (que tampo^ 
co es, ya lo sabemos, el tiempo cosmol&gico simplemente), des- 
crlto como peso de una edad a otra, tiene un efecto simplemente 
destructor. Pero el mundo do Tifelfth night carece de edad, ha 
sido rescatado (por la palabra) de esc Tiempo, En esto reside 
fundamontalmonto la mitificaci&n po&tica; las leyes c&smifas 
del espacio y del tiempo han sido transfiguradas, El devenir 
de los personajes no es una amenaza, sino una dimensi&n de pr^ 
mesas escondidas^.
S&lo el desenlace manifestar& plennmente esta reali­
dad, la disposici&n bienhechora del destlno. Porque, igual 
que la acci&n tr&gica, tambi&n &sta apnrece extrînsecamente 
constrenida y determinada, a partir de la presencia de Carran 
zano ; "Puede ser el Deus ex machina de la f&bula, una manife_s 
taci&n dom&stica y zuinbona del destino"^. Los personajes, en 
su relaci&n con &1, carecen de libertad y lo reconocen:
OLIVIA.- Destino, nada podemos contra ti. îNosotros no
mandamosI
En tus manos dictadoras me entrego. 
y lo que has decretado 
que lo descubra el tiempo.
El tiempo (diacronla del relate dram&tico) es el rea­
li zador y revolador del misterio del destino personal, traba- 
do ol de los otros. Sus doterminaciones actuan de forma impla^ 
cable sobre los personajes y por ello, aunque la desgracia se 
resuelva en burlas, el aspecto es el de una impasible violen- 
cia ir&nica.
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RI Destino se bur.la de niî 
con im sarcasmes nmnifiesto,
Pero si os ol destino el que décréta 
yo no bar6 fuerza a su docrcto.^^
En Carranzano -segfm el texto anteriormente citado- 
coinciden tambi&n la ley dram&tica y la determinacifin exis- 
tencial. Afortunadamente, cl mundo de No os cordero... est& 
gozosamento disenado y por ello la ley que se impone a los 
personajes -aunque &stos no sepan c6mo podr&n salir con 
bien- es la ley del amor. Ella rige el cuento. Y es una ley 
siempre acertada, aun en sus contradicciones, liitii>ia y no­
ble (y en este aspecto tiene irnportancia que baya sido supr^ 
mido el episodio de Malvolio asl como la mène ion de la boda 
de Sir Andres y Marîa).
OLIVIA.- I Dormir... sonar... amar!
CESAREO.- Y vos ten&is la llavo del amor.
Con ella, esta noclie, babéis abierto 
la puerta de un jardin maravilloso 
donde no funcionaba el pensamiento.
La ley del amor es tambi&n una fuerza bajo cuyo do- 
minio aparece la verdad y sucode la revelaci6n-transforma- 
ci&n final^^. De otro modo: el amor, en cl teatro, opera poS^  
tica y metafôricamente. Para el espectador se trata, desde 
un punto de vista têcnico, de una estructura de escenas con­
vergentes (Viola - Ces&reo) que se juntan al fin, y de un 
juego do disfraces. Para los mismos personajes de la ficci&n 
la metSfora os y se llama milagro^*. Y el espectador, acepta 
da la convcnci&n de la obra, acepta tambi&n su inensa je : la 
metSfora teatral représenta el milagro real. La ley del amor 
y la fuerza transformadora de la poesla se unen y son la mi^ 
ma cosa.
CESAREO.- Este es el reino del amor,
de la gracia y de la libertad.
Antonio, estamos en una tierra de leyenda 
donde la poesîa se a&na con la felicidad. ^
El disfraz de Viola nos orienta decididamcnte hacia 
la entraüa do estas inversiones literarias (milagro, poesîa),
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Hemos de prcguntarnos, primeramontc, qu& es el disfraz y lu^
go como funciona aquî. Respecta a la cuestiSn inicial cabe
afirmar (v&ase luego la descripci6n semiol6gica en El Jugla-
rSn) que os una variante del vestido como signo. Êste conmn^
ca determinados rasgos respecto a la edad, scxo, condici&n
(close social, cargo, funci&n p&blica...) y circunstancias
(viaje, fiesta, amanoramiento, cuidado, etc.) de quien lo
lleva. En el teatro ol vestido es un signo de primer grado
(natural) que représenta un vestido. Pero es tambi&n un signo
de segundo grado (artificial), que soporta un mensaje, inten-
cionalmente dispuesto, respecto del personaje. El disfraz co-
niunica un mensaje enganoso o falso y por ello es un signo-sîro
\
bolo (el signo complejo anterior recibe una nueva significa- 
ci&n).
Podemos définir, por otro lado, al personaje teatral 
como el resultado ultimo del complejo sistema de signes que 
lo configurai! sobre la esccna. El personaje disfrazado prèsen 
ta, inincdiatainont e, un doble piano o nivel, senalado por la 
contradiccion y/o neutralizaci&n de alguno o algunos siste- 
mas de signes (voz, movimientos, figura, parlementes...).
Los personajes de la escena identifican a Viola como var&n 
por la adocuacion perfecta apariencia-realidad, mientras el 
espectador, m&s complejaniente, la ve como var8n pero la oye 
(parlamentes, canciones, suspiros, etc.) como mujer. Ahora 
bien, el espectador est&, propiamente, fuera del sistema lite^  
rario do la obra dram&tica.
En consccuencia, el personaje disfrazado "représenta" 
otro papel superpuosto al suyo, con un alcance o intenci&n 
que puede ser conocido (Viola pretende enamorar a Orsino), Y, 
por tanto, el espectador est& contomplando una comedia dentro 
de la comedia, un doble nivel de ficciôn. Luego volveremos so­
bre este punto. Adem&s, si el personaje se constituye ûnicamen 
te por los signos que lo representan, por su apariencia, al 
cambinr esta (vestidos) cambia el mismo personaje, su condi- 
ci&n, su sexo, su personalidad y su funcl8n dentro de la tra­
ma .
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iC&mo funciona este reciirso en No es cordero»..?
Precisomcnte como termine de comparacifin real para una met&- 
fora. La rolaciSn que subyace a la transformaci&n de Viola 
se puede describir como ocultainiento vs. dosvelaciSn. A par­
tir de esto becho para el espectador, y mediante la inter- 
pretacion metafSrica, tal relaci&n as interpretada por los 
personajes a un nivel superior y definida como milagro, El 
par semSntico "ocultamiento-desvelaci&n" no est& unido por una 
relaci&n antecedente-consecuente, sino como contraste-opo^ 
sici&n; imposible vs. real. Es decir, quo en No es cordero..., 
por la fuerza do la poesîa (met&fora) o del amor -es lo mis­
mo- en cuyo &mbito finico y absolute (escena) se mu even los
personajes, ocurre que el hombre es nmjor (para Orsino), la
mujer, hombre (para Olivia) y lo imposible, posible (la uni&n 
y realizaci&n de los deseos como cumplimiento de la di- 
cha ) .
Que una alteraci&n do los signos de la representnci&n 
sea llamada "milagro", quiere decir que se ha tornado como una 
altoraci&n do los objetos mismos. &Por que es posible una 
traslncion? Precisamento porque, en el teatro, el signo no se 
refiere directamente a un objeto; m&s bien, en la representa- 
ci&n dram&tica el signo es "signo de signo" y , al transformer 
se segfin sus propias leyes, da origen a una proporcionalidad 
de cuatro miembros:
signo (1) de signo objeto 1
signo (2) de signo objeto 2
El espectador percibe el cambio de los signos e interpréta 
el cambio de los objetos. Si el signo so refiriora directamen 
te a la cosa, entonces se advertirîa s&lo la permanencia del 
objeto con el cambio de signo que lo représenta.
El paso de la posibilidad a la realidad exige la In- 
corporaci&n de un nuevo sistema semiol&gico. Porque esta sig-
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nificaclSn propia de "milagro" no reside s&lo ën el car&cter 
de los signos del vestuario. Estos van siempre unidos y en 
relaci&n con signos lingütstlcos que los interpretan. En otras 
palabras, el .espectador ' sabe que lo que &1 ve como tran^ 
formaci&n es milagro porque lo dicen los propios protagonis­
tes de los bechos. Ellos no sobreanaden ning&n significado ex 
trînseco, s&lo manifiestan la l&gica interna del sistema lit_e 
rario al que pertenecen. Su palabra es la orientadora, desve- 
ladora del sentido del hecho esc&nico. Y, dicho en t&rminos 
m&s générales, ya explicados, la poesla es Int&rprete y dado- 
ra do sentido de la existencia humana.
Esto se puede decir de otro modo: contra la ley,^el 
milagro. Nos referimos a la ley entendida como necesidad cie- 
ga, dictadora y exterior al hombre, a la ley tr&gica. Esta es 
la alternative de Le&n Felipe en esta comedia: tiempo abierto 
hacia la éclosion de la novedad frente al tiempo cerrado que 
conduce a la consumaciAn del mal. Expresado en los t&rminos 
literarios que le son propios, la apertura del sueno como in- 
terpretaci&n ut&pica o el cuento que en au ovillo acota ver- 
balmente el tiempo de la existencia. Precisamente la historia 
de Viola y Ces&reo es un "cuento" muy especial porque viene 
del sueno. En êl domina la verdad y la gracia de la utopia 
que el poeta posee como int&rprete universal, pero que aun no 
se ha podido niostrar en su verdadora figura;
Yo he sonado mucho, como buen marinero.
El poeta no tiene m&s argumente que sus suenos.
Suena la sangre... la sangre del Hombte,
Y los suenos son como los dogmas de-la sangre...
de la sangre del mundo.^
El milagro que sucedo en No es cordero... y el milagro 
permanente de la poesla que quiere Le&n Felipe es, en définit^
va, la supresi&n del Tiempo destructor -eje de la tragedia- y
su sustituci&n por el gozo de un Tiempo creador -eje del cuen- 
to sueno-. Por consiguiente, lo que en esta adaptaci&n rompe 
Le&n Felipe es el cerco implacable de sus otras dos adaptacio- 
nes. Aqul présenta "el otro lado" de la tragedia, el env&s de
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la existencia humana, la posibilidad do una vida libre y li- 
berada por gracia del ralto (arte) y del juego (comodia-dis- 
fraz).
Las tragodias y el "cuento milesio" no son intentes 
indepcndientes, dispares o desarticulados en la obra del poe^  
ta, Todo est& întimamente trabado y esto da coherencia a su 
mundo teatral y po&tico porque cada obra no se funda y acaba 
en si misma, sino que forma parte, como momento particular o 
aspecto esencial, de un sistema anterior y permanente de opo 
siciones, tanto a nivel de "interpretaciSn" como de "sistema 
literario": tragedia (cuento) vs. sueno (poesla); es decir, 
claustro inhSspito vs. apertura cSsmica.
Desde esta articulaciSn se comprende que No es cor­
dero ... no sea un intente aislado de LoSn Felipe, Su "rare- 
za" dentro del general tono poStico y drani&tico del autor s^ 
lo reside en haber recogido y ofrec.ido -desde la fijaciSn 
dram&tica shakesperiana, pero prolongada- los rasgos caracte^ 
rîsticos de la profecla de Le&n Felipe con el aspecto del mi^  
to de un tiempo primordial que todavla estS por venir. Y es­
to en oposici&n a los rasgos tr&gicos -dimensi&n présente de 
la poesla- quo ocupan un lugar m&s destacado, cronol&gicamen 
te posterior, pero en modo alguno exclusivo, en sus adapta- 
ciones. De este modo. No es cordero... tiende un puente has­
ta El Juglar&n»
Debemos volver ahora a un car&cter decisive de esta 
obra por el inter&s que posee para nuestro estudio, El dis­
fraz de Viola la convierte en "int&rprete" de un personaje 
para el mundo do personajes que es la escena. Las canciones 
incluîdas se refieren a la misma obra, bien el argumente en 
su totalidad y el disfraz como recurso caracterîstico, bien 
a la confusi&n de los hermanos. Finalmente, el juego Gltimo 
del buf&n afecta tanto a la "transformaci&n" como a su signi^ 
ficaciSn inilagrosa. Estamos ante un ejemplo peculiar de tea­
tro dentro del teatro, donde la acci&n interna -truco- se r_e 
suelve en la acci&n externa -disfraz- y ambas se Interpretan
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hncin vina signi ficaci &n fjltima: aqnolln que considéra ol toa-
tro niet&fora do la vida y que -tras breves par lament os- el bji
f&n se encarga de oxplicar y subrayar con su canclôn del "Ep^ 
logo".
Y ol truco picaresco y tramposo del BUFON, bajo el 
asombro de todos, se deshace, metaf&ricamente, en el
jucgo inilagroso y po&tico del cuonto.l?
As! dice la acotaciSn que marca la entrada de Viola 
vestido do mujer. Por su parte, el Epîlogo comienza con la 
comparaci6n entre la escena y el espejo, con dos elementos 
complementarios de semejanza: uno, material (cuadro-luna), el 
otro, de presencia humana (cuorpo). Establecida asl una rela­
ci&n ambigua, puosto quo las significaciones son ya mSviios 
entre los dos mundos, real y de ficciSn, las ombivalencias se 
explicitan en très ostrofas referidas al espectador, la vida 
cotidiann, la historia. Hay que resaltar -porque es lo carac­
terîstico- la implicaciSn reclproca de los torminosî el arte 
en la vida y la vida en el arte, segfin la captaci&n subjetiva 
del hombre. Por ello no se sabe bien si se estâ dormido o de_s 
pierto, la tierra se confonde con el cielo y el cuento rueda 
dentro de la Historia que es rodar del mismo mundo. Y todas 
estas confusiones aparecon a partir do otra; "en esta comedia 
como en nuestra vida". Cabe rèpetlr, en resumen, que el tea­
tro es para LeSn Felipe met&fora de la existencia. iAcaso al­
go inSs? Sin duda tambi&n sîmboîo por su apertura a un segundo 
sentido trascondente, universal, no concrete, que es el de to^  
da la existencia humana como totalidad. Esto lo veremos en 
las obras analizadas a continuaci&n. Aquî, de nuevo, como en 
las tragedies y como en El Juglar&n, el drama se hace cons­
ciente de sî mismo en los personajes, y el juego del Buf&n 
manifiesta el grado m&s alto y m&s puro do teatro vuelto so­
bre sî mismo. Esto os lo que ahora queremos explicar como ra_s 
go propio y decisive de Le&n Felipe, quo tiene su origen en 
Shakespeare, sin duda, pero que &1 refuerza, acentfia y dirige 
en la direcci&n determinada que acabaroos de mencionar (tea-
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tro = jucgo = poesîa = suefio...; toatro = ley = tragedia - 
poesîa...), Resumimos, por tanto, las obsorvactones parcia­
les hochas ya on p&ginas anteriores del ostudio o intentâmes 
una primera intorprotaci&n general do este uso,
llablando de Macbeth mencionamos por primera vez este 
hocho del personaje autoconscionto y la repercusi&n quo ello 
tenîa respecto a la relaci&n entre existencia y representn­
ci&n tr&gica. Macbeth lucha por desvolar el curso de la hist^
ria en la que nct&a y por comprendorse a sî mismo en ella, do
igual manera que el hombre percibe su Historia y adquiere con 
ciencia do sî on ella. La pregunta tr&gica por excelencia 
-"iqui&n soy yo?"- est& en întima y necesaria relaci&n con un 
mundo exterior on cambio o en quiebra quo no ofrece puntos de 
apoyo estables, A su vez, este hecho remite a la relaci&n en­
tre el actor y el espectador segun tros dimensiones que cons- 
tituyen ol teatro como la existencia: dentro de, frente a, 
fuera de..., con lo cual aparece la refereiicia a un Dios es- 
condido y la multiplicidad de pianos que se proyectan sucesi-






el teatro (como en cl asesinato de Gonzaga de Hamlet)
Tambi&n en la adaptaci&n de El Juglar&n insiste Le&n
Felipe en esta disposici&n dram&tica y en su significaciôn. 
Allî la referimos segun la funci&n narrative y dram&tica del 
jugl.ar y la relacionamos con la intenci&n moral de la obra.
No es nocosario que nos extendamos m&s en la menci&n de los
casos particulares, aunque trneraos deliboradamonto aquî estos
recuerdos para darle una validez general (tanto respecto de 
la tragedia como respecto del cuento y de la dimensi&n dramS- 
tica de la poesîa) a nuestra explicaci&n del teatro vuelto s^
403
bre sî misnio.
El toatro os coitiiinicaci&n por medio de signos artifi- 
ciales o artificializados, intencionales, que pertenecen a va^  
rios sistomas, Una ropresentaciSn, por consiguiente, es un 
cho comunicptivo (es decir, semiol6gico) que tiene su fin en 
sî mismo y como nianifestaci6n se agota en su mismo producirse. 
El teatro, acto de comunicaci&n, se cierra en sî mismo en 
cuanto sistema y on cuanto hecho* No sucedo nada en la rcpre- 
sentaci&n cxcopto el hocho comunicativo mismo que es la rcpr^ 
sontacion. Pero esta clausura del hecho se abre en el poder 
de su significaciSn, tanto en su aspecto intelectual como es- 
tStico y aun intcncional. ^
Cuando en este hecho comunicativo el texto retorna so^  
bre sî, todo ol "sistema complejo do signos" que so actfta on 
la reprcsentaci&n queda, a su vez, asumido como nuevo signo 
quo "alguion" (personaje-emisor) dice a otro (espectador-re- 
ceptor) que ya era receptor secundario y (iltimo de todos los 
dem&s signos. Es decir, el teatro, on cuanto signo que signi- 
fica, se convierte eii significants para un nuevo significado; 
la mundaiiidad del teatro y la toatralizacj.6n de la vida. Asî 
queda ostablecido en su sentido segundo, simb&lico.
El personaje se hace consciente de su ser de persona­
je. Su "yo" s&lo existe en la actuaci&n del conjunto do los 
rasgos significativos que lo definon. Sin embargo, récupéra 
ese conjunto como totalidad -tanto por lo que se refiere a 
sus signos propios como a los de su ambiente y a la misma re- 
presentaci&n- para ofrecerlo como signo,
El espectador se hace consciente del mensaje que se 
lo comunica. Durante la representaci&n captaba una sucesi&n 
de mensajes parciales que iban articulfindose en la totalidad 
del mensaje y la obra, creciendo hacia ella. Desde cl momento 
que el actor asume su ser y su teatralidad, este mensaje ré­
sulta contexte scm&ntico de otro nuevo que es, simplemente, 
tal teatralidad que pasa con ello al primer piano de la aten- 
ciSn. De otro modo: deja de .importar, sobre todo, lo que ocu-
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rre o a qui&n le ocurre, para iinponerse el cSiiio ocurre (que 
puede canibiarse por a causa de que ocurre). El relato drani^ 
tico (texto actuado en la representacion) se liace su propio 
mensaje; pero no qued&ndose on si (séria un moro mctalengim 
je) sino trnscendiêndosc en una significacion (de segundo 
grado) donde todo este conjunto del mensaje teatral (su teii 
tralidad) tiene relaci6n con todo el conjunto do la existcji 
cia humana.
El mensaje del signo asî construîdo adquiere, entoii 
ces, una nueva y particular autonomîa y suficiencia. Es de­
cir , la comunicaci&n qucda remitida desde la funciftn fStica 
y/o exprosiva-conativa a la funci&n po&tica propiamente di- 
cha. El texto se relaciona consigo mismo y establece su si^ 
nificaci&n (precisamente simb&lica) por esta relaci&n. La 
funci&n simb&lica espccîfica que acabo do describir tiene 
como pares en tension: escenario-mundo y hombre-actor. Con 
ello la cxperioncia de la vida -insiste, como totalidad- se 
insorta estoticamonto en la represontacion y en la escena.
El arte dram&tico no se rcstringe a imitador de la vida (en 
cuyo car&cter se apoya la consideraci&n si niplemento mctaf&- 
rica del drama), sino que se alza como atiticipado crcador, 
en el nivel textual, de una nueva realidad. Tal ha sido la 
originalidad de No os cordero... en ojiosici&n a la tragedia. 
(Tal ocurrir& tambi&n con cl conjunto de El Juglar&n). Pero 
todo ello ya no es mensaje de la comunicaci&n unicamentc, 
sino ]a comunicaci&n misma que, por tanto, alcanza una con­
ciencia refloxiva, compartida por el personaje que se sabe 
tal y por el espectador que es extraîdo de su (posible) ing^ 
nua presencia dentro de la ilusi&n teatral.
El teatro, separado de la vida, se constituye en un 
sistema semiol&gico convencionnl y extrnordinariameute com­
plejo. Y en &1 hemos de considérer tanto el valor de "fic­
ci&n" ludica que posee el signo como la objetivaci&n a que 
es sometido por el sentido del espectador, el cual se desen- 
tiende de &1 bajo el modo opérâtivo para considerarlo, sobre
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todo, coTitemplatlva, desinteresadaniento. El teatro comunica 
entonces tan s8lo como una peculiar renlizaciSn artlstica.
Pero cuando el teatro enraiza como interpretaciSn 
dentro do la sociedad humana -o, al monos, dentro de la obra 
de un oscritor particular, como LeSn Felipe- rompe su 
estâtismo y fijaciSn y queda devuolto a la movilidad de la 
vida por esta asunciSn de sî desde sî mismo* No por una vul^  
garizaciSn o por inclusiSn de elementos extranos a su sist^ 
ma, sino por un movimiento que aparece y subsiste sSlo en 
el texto mismo. Y por el cual lo convencional do la signify! 
caciSn es hocho significaciSn mediada (teatro como teatral^ 
dad); lo que es connotativo y no presente en el teatro (\a 
relaciSn escena-vida, origen de la posible "metSfora tea­
tral"), se oleva a denotativo y presente como origen del efe£ 
tivo "sîmbolo teatral". Si la met&fora afecta a una rela^  
ciSn, el sîmbolo recoge esta relaciSn como totalidnd sim­
ple.
Creo quo puedo poner dos ejemplos para explicar y 
resumir esta oxposiciSn. En el cuadro 4o do No es cordero... 
aparece, al menos un par do ocasioncs, la met&fora teatral 
en boca de algun personaje. Dice el DufSn:
; Un loco cuidando a otro loco! Asî ha de concluir 
la comedia del mundo, 
y ser& una bonita conclusiSn.
Naturalmonte, se refiere a una orden que hn recibido de su 
seiîora para que atienda y cuide al borracho Don Tobias. Pero 
luego, en la entrevista entre Viola (disfrazada) y Olivia, 
Ssta rechaza un elogio rimado, que la primera queria reci- 
tar, con estas palabras
Si es poStico, es falso, 
podSis prescindir de Si.
Los poetas, los juglares y los comediantes 
lo dicen todo trabucado y al r ê v é s . ^9
Tanto los versos anteriores como los dos Sltimos de este par; 
laracnto son originales de LeSn Felipe, anadidos por Si. Es
4o6
toinbién un ejotiiplo do met&fora teatral explicita el "Epîlo­
go" que ya antes lie ci ta do y comentado,
El sîmbolo teatral aparece de un modo m&s désarroila 
do y complejo. Su fundomento -repito de nuevo- dentro de la 
ropresentaci&n est& en un personaje (Viola), que représenta 
un papel dentro de la funci&n para ocultar ol suyo, y on la 
funci&n simb&lica de ciertos textos. Sobre esto est& la con­
ciencia que los personajes tienen de vivir en un mundo "mil^ 
groso", de f&bula, y de ser realmente personajes do la f&bu­
la cuya realidad es literaria y cuya existencia ost& regida 
por las leyes del discurso literario-dram&tico. Pero en cuaii 
to "sabcn" que existen regidos por leyes dentro de un univer^ 
so, interpretan e interpelan toda existencia y todo univer­
se.
La ley del destino es aquî la ley del cuento por la 
cual, de manera fatal y dogm&tica, ocurren ciertos acontoci- 
mientos, segfin se nos dice expllcitamente. La convonci&n li­
teraria -por la cual la mujer enamorada se desposa con el 
var&n ol mismo dîa de conocerlo- se impone a los personajes 
como las circunstancias hist&ricas a los hombres. El truco 
del buf&n y el rocurso del disfraz se ofrecen como la ruptu- 
ra de la ley oprosora, de la liniitaci&n humana que es su 
frustraci&n y la raiz de su fracaso. El personaje omniscien­
te os trasunto de Dios o de la presencia mistoriosa que dis­
poned y sabe las leyes del cuento y do la vida. Esto es lo 
que llamarîamos, con un t&rmino ya acunado y v&lido para 
nuestro proposito, motateatro.
Podemos apurar afin algo m&s el signficado de este 
concepto, tal como lo coinprendemos a partir de las adaptacio^ 
nos de Le&n Felipe. Por un lado, cabe decir que en No es cor 
doro... la reprosentaci&n de la vida como cuento y del mundo 
como escenario no conduce a la relativizaci&n filtima de los 
valores y a la desvaloraci&n de lo absoluto, sino m&s bien 
al contrario. Se admite y acepta la ilusi&n de la vida pero 
dando al t&rmino todo el poder de mfiltiplo significaci&n que
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posoc on cnstcllano. Esta ilusi&n quo es la comedia y la vi­
da, cst& filtimanicnte fundada, pues existe una sustancia quo 
soporta a] hombre, tcjida de cuento y de sueno. ^or el con­
trario, la ilusi&n es deceptiva y condenatoria en la trage­
dia. Allî osa sustancia no existe y ol hombre se précipita 
hacia el vacîo sobre el que pretende sustentarse, en la nada 
que es. Macbeth es la imposibilidad del descanso (sueno) y 
de los suenos on esta caîda. Contradictoria manifestaci&n de 
su teatro vuelto sobre si, pero escuctamente ceuida a lo que 
es la comple.ja cxperioncia del hombre en la obra literaria 
de Le&n Felipe.
Hemos de anadir, como consccuencia de esta descr^p- 
ci&n, que cl toatro de Le&n Felipe manifiesta una visi&n ir_6 
nica general. El autor es consciente do su obra como obra y 
el receptor lo os tambi&n. Pero lo decisivo es que en ol mi^ 
ino texto aparozca presents y dichn tal conciencia de obra l_i 
teraria, implicando las condicioncs del autor y del Içctor- 
espoctador. Queda esto aquî enunciado nada m&s como punto f 
nal del tcma. Pero sorS de nuevo moncionado y cxplicado m&s 
en detalle en relaci&n con El Juglar&n, en el capîtulo III*
2. - Que no gtiemen a la dama
Descrita la obra anterior y habi&ndole de dedicar 
tambi&n espacio holgado a La manzana, pasaremos por esta se­
gun da adaptaci&n con mayor hrevedad. Do sus circunstancias 
extornas recordamos que fue estronada, pero no publicada por 
disconformidad do Ch. Fry, posiblemonto mal informado, con
la versi&n de Le&n Felipe. La fecha del estreno fue 1952 y ,
20hasta ahora, no disponemos de un texto Impreso .
La obra transcurre en un breve lapso ; una tarde y la 
noche. En ese plazo, un soldado se présenta ante las autori- 
dados do la ciudad pidiendo ser ahorcado, mientras el pueblo 
persigue a una jovcn mujer, acusSndola de bruja. Ella se re-
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siate a morir. La relaciSn entre estos dos personajes (la 
fuerza de la iiiuerte y de la vida, de la realidad y del 
amor) y de ellos con los restantes, organiza la acciôn, 
que tiene un segundo piano, referido a las relaciones de 
Alizon y Hicardo,
En el aspecto formai, esta adaptacion présenta di- 
ferencias respecto de las otras estudiadas. Ante todo, ano 
temos que carece de la pleza introductoria ("Prologo") y 
de la final ("Epîlogo") y que no est& dividida en escenas 
o cuadros,sino en très actos que tienen un curso seguido. 
(Naturalmente, se pueden dividir segun entradas y salidas 
de personajes, cambios de lugar, etc., pero el texto no pr^ 
senta esa disposiciôn). Tenemos una p&gina, la "Nota" para 
los programme del estreno, cuyo contenido es, en cierto mo­
do, équivalente al de esas piezas introductorias, ya que en 
ella el autor déclara (sin hablar por bocn de personaje al­
guno) su intorprctacion del texto, en la cual podemos ras- 
trear los intereses o razones de la adaptaci&n.
Estas son semejantes a las manifestadas en la obra 
anterior; tal afirmacion la podemos hacer solo desde la corn 
prensi&n del texto mismo en su totalidad. Pero anticipâmes 
un aspecto segun la "Nota" mencionada. Le&n Felipe ha visto 
algo shokesperiano en Fry; algo que él mismo reconoce como 
"reencarnaclon del genio" y, m&s concretamcnte, del espîri- 
tu po&tico (Véase el "Pr&logo" de No es cordero..») Por eso 
define Que no quemen a la dama como "un bello poema dram&ti. 
co". Pero damos, entonces, con uno de los aspectos buscados 
y quoridos por Léon Felipe: la sîntesis -"fiftv-fifty"- de 
lo dram&tico y lo poético,
Vamos a estudiar, a partir de aquî, la expresi&n del 
deseo, las relaciones entre los grupos de personajes v el 
universo del drama, para llegar a una explicacion de êste en 
la lînea de interpretaci&n que nos hemos trazado en este ca­
pîtulo .
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Que no guomeii n la dama se asonioja a Nô es cordero.» 
en el triunfo final de las fnorzas positivas, Como en la po_e 
sîa, esta relaciSn se express con la nociSn de "milagro" y 
la decisiSn de los personajes, su empcno, arranca del deseo. 
La comedia, pues esto es, tiene, asl, una orientaciSn que, 
convencionalmente, culmina en el logro o consecuciSn del 
amor (Tom&s-Jennet, Ricardo-Alizon), Debemos reconocer que la 
comedia es otro modo de expresiSn del deseo, dando a este 
tSrmino el sentido especlfico que recibiS en la Primera Par­
te ; deseo que es el propio de los personajes y que concluye 
en una anagnSrisis (Ko es cordero,,,) o en una aceptnciSn de 
las condiciones de la existencia (Que no quemen a la dama). 
En El Juglaron este mismo aspecto lo veremos como " f u e r ^  
temStica" que orienta el movimiento (inclnso fîsico) del per; 
sonajo. Dice aqul Ricardo;
La nocho que empezara tan oscurn como una olio que
comienza
a borbollar en el fog&n,», ahora, cnccndida, canta.
Quisiora
quo algo milagroso sucedicra,,, y rezo,,» para que
algo sucoda,*-*
Esta posibilidad surge, precisamente, de la determi* 
naciSn propia do un universo dram&tico que tiene como cuali- 
dad su cnclaustramiento, Esto lo confiere, como en la poesla 
y las tragodias anteriores, su car&cter contradictorio, oscu 
ro y ca&tico, representado una vez ni5s por el desorden do 
las acclones humanas. No es extrano quo los propios persona­
jes dofinan su universo como contradictorio y cabalîstico, 
compacta y tenobroso. Dice Tom&s
Os hemos dado un mundo contradictorio como la hembra, 
cabalîstico como el macho, o inconsciente como el her-
mafrodita,
que se juega contra cl infiorno el cielo, 
contra el cielo el infiorno, r^ n
dando vuoltas en el sal&n del firmamento,^^
Un mundo incapaz do morir,,, un mundo viejo 
sentado dîa y noche, desde el origen de los siglos,
4io
cmpollnndo hiiovos y liuevos
clesesperadamonte esperando que saiga do uno do ellos 
la razon do todas las cosas... la cxplicacioii del
universo...
Los hombres aparecen, pues, como partes do ese uni­
verso. ^e abî la visi6n do su degradaciSn c inipotencia*"
Drani&ticamente un personaje rounc en sî. la cualidad de lo 
negative, oscuro y mortal, con lo lucidcz. Es Tom&s Mcndip.
Por ello su deseo y su pasi&n es la muerte y desde el comien 
zo aparece déterminado a morir. Es qui en describe esa reali­
dad del mundo de modo semejante a como se hacîa en la poesîa. 
Por ello traspasa su condici&n individual y se considéra re­
présentante del g&nero, del héroe colcctivo;
Desde cl coinicnzo de los siglos... he estado recosta-
do como un insaciable bebedor... 
en ol Dar do la Tierra y on cl Cielo... entre cl ga-
rrafSn
de ajenjo -verduzco y amargo- de la luna 
y cl barri1 de brandy del sol.
Ya he cantado y cantado liasta aburrirmo esta pobre
canci&n:
"Oh, alegres y felices compailoros 
bebamos para alograr el corazSn",..
ahora ostoy borracho liasta la n&usea... y ! vive Dios! 
que necesito dormir la mona, en la tumba, on cl polvo... 
dormirla de FinitIvamente ya
liasta cl dîa siguiente por la tarde del Juicio Final^^
Y, como tercor rasgo déterminante do Tom&s, h&roc ca- 
ractcrîstico, cl ser vîctima de una condena, no por acci&n 
personal alguna, sino por su condici&n do criatura "humana".
De esc modo, el deseo de muerte es s&lo la consccuencia y 
consumaci&n de su sentido de la existencia:
Tom&s.- Hicardo, dilo a esta mujer
que yo soy vicio y crimen nada m&s.., 
culpable,.,
Jennet.- Culpable... 6do qu&?
Tom&s.- I Do Tluinanidad!
lie perpotrado el gran crimon del Hombre, Mi padre 
y mi madré fuoron c&mplices de esta fatalidad.
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A la lucidcz, decisi&n por la condona y car&ctor 
loctJvo, se unen en Tom&s otros aspectos; es el personaje
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que sueüa"' y parece fatalmcnto atraido, "magnetizado" por 
el misterio y por la iiiuertc, Aliî. surge el primer piano del « 
conClicto dram&tico, por la oposici&n do Jonnot, que incor­
pora fuerzas contrarias; la vida, el amor, la bellezo que 
atrne. 151 conflicto que surge entre los dos personajes cen­
trales del drama se puede comprender como una lucha de de­
seos y, segfin se define en la obra misma, es la tensi&n en­
tre la Condcnacj&n y la Esperanza. Asî se afirman desde el
acto I :
Jonnet.- I Ko quicro que me quemen!...
Tom&s. - î Yo quiero que me al^brquenl
Tyson.- IQucdSis presos los dos!
Tom&s.- 6Dontro de la caja de Pandora con todos sus pecados
y sus males
y cl gatito infernal do la esperanza?,.. lOh, no, no,
no I
Ya ho esporado bastante, Los majores dîas de mi vida
se los dî a la Esperanza... pero ahora mi amor
es csa dama de cabellos flamîgoros que se llama; la
Condenaci&n.
Jonnet.- Yo croo en la Esperanza y pido compasi&n.•.
Tom&s.- Vaynn al diable la Compasi&n y la Esperanza... S&^o
hay Condenaci&n.^
Do acuerdo con este car&cter. Jeunet es quien expresa 
en escena la pregunta por el sentido que Tom&s ha respondido 
(negativamonto) con su gesto de aceptar la condena y desear 
la dcstrucci&n;
Mo preocupnn mis anhclos 
y esta preocupaci&n est& ligada 
a la marcha misteriosa del tiempo.
Si no os asl...
ipara qu& el dolor do las entranas de mi madré
cuando nacî?
y ipara qu& mi alionto
y las articulaciones maravillosas de mis huesos
y la red sensitive do mis nervios?
iPara qu& la aguda inquisici&n do mi cerebro?
Y ipara qu& mi aima?... ipara rellenar
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g 1 oscuro pantono del ospacio? Siento 
que hay algo profunclo,^ como cl amor... 
y lo profundo quiero.
El conflicto entre Tom&s y Jonnot, conflicto interno, 
cscncial de la obra, tiene al fin una so]uci&n do equilibria. 
No queda eliminada ninguna de las dos posibilidades, pero se 
interpenotran y componen (por la uni&n do ambos). El par con- 
denaci&n-amor permite que nazca como sentimiento com&n y sîn­
tesis la esperanza, con la que el drama queda abierto y co 
mo en suspense. No se ha cerrado con ]a felicidad:
Tom&s.- A pesar de todo... esa palabra, "amor", no... no
mo reconcilia
con el mundo sombrîo...
Por el amor de cinco pies y sois pu1godas de luz
indecisa...
por el amor do una mujer  que apenas me llega
a la barbilla
(No, no me réconcilia con la vidal
Cuando el personaje acepta ol ofrocimiento de Jennet, 
adviorte la oposici&n irréconciliable e inmutable:
Tom&s,- &Ves esos tejndos y esas torres?
Ahî duorme la codicia... 
la pomposidad ... y la lujuria,
la vulgaridad, la estafa, el sufrimiento y la injus­
ticia. .
iy me propones cincuenta anos 
de toda esta inmundicia?
Jennet.- Te propongo cincuenta anos de mî... 
de mi coraz&n y de mi vida... 
cincuenta anos... ies mucho?
Tom&s,- Jonnet -el mundo no ha cambiado... tu no le bas cam­
bia do ,
tu amor radiante y tu belleza- no podrSti cambiarlo. 
Tu amor - y mi amor tampoco han de cambiai'lo. Acaso 
pueda ponerte ante mis ojos y, con tu luz, provisio-
nalmcnte taparlo. 
Pero ol mundo est& ahî, detr&s de ti y me signe,
como siempre, ropugnando.^
El resultado, de nuevo, deja el sentido pendiente de 
la determinaciSn de la esperanza:
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Cunudo ol paisnjo termina en In semilia 
el Vj onto piojisn obscslonado on el manana.
Versos que ha con referoncla a otro monionto exterior tie la obra, 
donde la semilla es puesta como cifra del enigma, igual 
quo on la poesîa :
Tom&s,- Nada. podomos ver en la semilla del abeto,
Pero en olio estS el firbol. Y en este inismo enigma 
duornio tnmbiên nuestro consuelo.
L--1
iPuodo ofroceros este grano invisible que tengo en
tre los dedos?
Lo ho sacado ahora mismo do esta flor.
Toiiiadlo* Sonora Jourderaayno, , . ahî os entrego 
toda una raza do jardines. Ccnturias de capullos
de pStalos'
dcscansando on la palma do esa mano.
liste os ol enigma. •• el enigma insondable de los
cielos.
Y VOS t a m b i ê n  sois un^enignia en oste instante... 
ün terr*ible mist cric.
Esta porspcctiva tomStica del conflicto y de su solu- 
ci6n puedo sor completada con otro acorcamiento m&s formal y 
afin nmpliada a su relaci&n con otros factores del mundo dram^ 
tico. Ell efecto, cl final de la obra senala una inversion de 
las fuorzas eu conflicto y de las tensionos, de lo manera quo 
OS caractorlstica en Lo&n Felipe, que homos visto en las tra­
gedies y volverS on El Juglarfin. En este caso la inversion es 
"salvadora" do los porsonajos,
El comienzo o situacifin inicinl del conflicto interno 
del drama podrla ser presentado a s t :
Jennot: vida amenazada. Pasi8n
T oiii8 s ; vida dosesperada; destrucciSn. AcciSn.
El primer tSrmino indica el contenido de su situacitn; el se- 
gnndo, si ticno la iniciativa de sus actos o sufre la imposi- 
cl6n ajcna. La situaciSn final aparoce como un triunfo de
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Jennet, del ntnor que cautiva a Tomfis. Lo quo se invlerto es, 
por un Indo, ol contenido mismo do la situaci8n y, por otro, 
el corrospoiidicnto par de pasi8n/acci6n. La vida y el amor 
de Jennet triunfan on su pasividad acoptada... y so convier- 
ton en acciSn, solicitaci8n do TomSs. Este, al ser cogido, 
cue on la pasividad del ser amado y acepta la vida que rocho 
zaba.
Tom&s; vida aceptada. Pasif>n.
Jonnet; vida triunfante. Accion.
En este final no hay anagnorisis ni desvelamiento de 
un enigma, como en No es cordero... sino el equilibrio -por 
inversion o intercambio- entre las dos fuorzas déterminantes 
do oste conflicto. Aqul so lloga sin la intcrvcnci8n o pre- 
sencia de personaje alguno représentante del destino. Tampo- 
co hay propiamont o ironîa, en el senti do tr&gico quo consid_o 
rnnios ni on otros quo ostudiaromos on El Jnglarfin, Solnmcnto 
la ironta muy general quo résulta do todo procoso dondo el 
resultado final invierte la situaciSn iniclal.
En tÇrminos ni8s générales, este final es indudablo- 
mentc positive por la carga redundanto de signos dramfvticos 
que llevnn el mismo significado y cvocan valores positives 
del universe literario de Lo8n Folipc. Demos recordado la 
menciSn do la semilla. Pero, mfts on general, el sistema que 
aquS aparoce hace relaci8n a los conocidos t&rminos
cerrado abierto
oscuridad luz
El mundo cerrado descrito por TomSs y el espacio in­
terior, limitado, prisi8n do los personaJos, so rolacionan 
on ol sistema do la obra. Do igual modo la oscuridad do la 
noclio y la del mundo on la concioncia. Ambos aspcctos son 
procisamentc los quo so rompcn on la conclusifin do la pioza, 
Los porsonajos se disponon a salir, miran hacia el exterior, 
niencionan el manana y marchan "Uacla esa casa imaginaria".
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En tal momento comlenza a amanecer. Y la luz eé reclblda co­
mo una serial que explicita la correlaciSn impllcita de ele- 
mentos. Ile aquî el ultimo dialogo del drama;
Jennet.- Tendre que darme prisa.
El gallo canta.
TomSs.- Con su agudo piquete va derribando sombras... 
la noche se desploma... nace el alha...
Jennet.- Pero yu...
Tom&s.- Inevitable.•• como el pecado original.
Jennet.- El inundo comienza otra vez desde la nada...
Saludémonos ante la luz... de esta primera aurora... 
Buenos dlas, amado...
Buenos dlas, amada...
Tom&s.- Y que Bios tenga piedad de nuestras aimas.
Hasta nquî, sin embargo, s&lo hemos relatado una^par- 
te, la fundamental del conflicto. Pero hay otra direccifin, 
la centrîfuga o externa * que relaciona el par Tom&s-Jennet 
con el rcsto de los personajes : el alcalde, el Jiiez y el cu­
ra, Margarita, inujer del alcalde y sus dos hijos; Alizon y 
Ricardo, la pareja atîpica, expresion del amor simple. En es­
te otro griipo resuenan algunos rasgos habituales de las ca- 
racterizaciones de Le6n Felipe; el grupo del poder, con su 
injusticia, particularisms y degradaciôn interesada; los dos 
hermanos, que aluden continuamonte a la historié de Abel y 
Gain; el carâcter hospiciano de Ricardo (el h&roe de origen 
desconocido y condici&n humilde). Este grupo tiene una fun- 
ci6n de oposiclôn a cada uno de los protagonistes; es la 
amenaza para Jennet v la resistencia para Tom&s, antes de 
que ellos mismo reproduzcan este sistema de fuerzns y Jennet 
sea la "amenaza" para Tomfis (por su amor) y éste la "reslsten 
cia" a Jennet (por su conciencia). En una palabra, el grupo 
m&s amplio de personajes es el portador de un conflicto ex­
terne en cuyo seno se produce y germina el interno.
Un aspecto com(in cabe destacar en las très obras que 
comentamos dentro del presents capltulo: au relaciôn con el 
tiempo. Aunqtte todas muestran un use normal de la diacronla 
y de la sucesi6n de lôs apontecimientos, e, incluso, las re-
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fer«oncias al tiempo transcurrido son, a voces, neccsarias, 
on las tres obras so intenta exprcsar la supresifin del tiem 
po. Hay diferencias en cada una de las adaptacionos. Cree- 
mos quo las dos ya comentadas son semejantes y s6lo La man- 
zana so distancia de ellas, por incluir el mismo sistema de 
repieticiôu cîclica en la organizaci&n de la pioza,
El autor adelanta su interprotaciÔn en la "Nota".
En primer lugar dice "no hay tiempo", dando con ello una de 
las claves: que todo es igual y se reiiite. Y, por tanto, es 
tr&gicü o grotesco, "Las guerras, por ojemplo, no tienen €e 
chas, y desde Caîn hasta Corea la lucha y la muerte siguen 
siemdo las inismas. Y un dla el hombro se causa de oste jue- 
go dnacabable... del interminable y aburrido cucnto do * la 
buoma pipa'. Entonces es cuando dice; Quiero quo me ahor- 
queiî". En este mismo sentido se ropite en La manzana la ex- 
prosiSn "no hay tiempo". La sucesiSn y el cnmbio es la idon 
tidad do lo mismo.
El cuonto o f&bula dram&tica desplioga sobre la es- 
ceuia las posibilidados de transformaciSn del sujeto y del 
mundo en forma de juego, milagro, amor. Su contenido es el 
mit© auroral on alguno de sus aspoctos. Asî lo vimos en No 
es cordoro... Este hecho reclama, desde el comienzo, la 
evasion do la trampa mortal del "tieiiqio redondo". La trans- 
formaciSn, ol "nacimionto de la luz" s8lo ocurron a partir 
de la anulaciftn do osa condiciSn temporal y como acceso do- 
fin itivo dol sujeto a la inteniporalidad de su plonitud (do^ 
de ose no-tiompo do su condona repetida). Esto dram&ticamcn 
te, so oxpresa mezclando los tiempos, jugando con los ana- 
cronismos.
La obra, a pesar de su induiuentaria y de sus ojivas 
médiévales, queda fuora de toda cronologîa. Claro que 
hay que .justificar que la hist or ia ocurro en unos 
dxas en que aun se encendîan grandes hogueras purifi- 
c adora s para quemar a las bru jas, pero boy tanibiên se 
lincha a los nogros, se qucma a los judîos, y se 
persigue, se aprisiona y se incinéra el ponsaniiento...
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Digni’.ios quo todo pasa ou un tiempo iinagihario y 
caprichoso para que nadio se asuste de los ana- 
cronismos y do las coincidencias.
Las tragedias est&n dominadas por la fuerza de la 
situaciSn y doterminadas por la locura cSsinlca y liuniana.
Las comodi a s , por la fuerza de la suporaci&n de osas con- 
dicionos y por la ley dol amor ofrocido y querido. Ambos 
grupos de obras son afines con la poosîa y reproducen los 
misinos sistemas quo en ella homos ya oxpuosto, acentuando 
los aspoctos desacordos o armoniosos de la realidad por ol 
uso de los sistemas visuales y auditives do la representa- 
ci6u. De igual mancra podemos advertir que implican otros 
dos olcmcntos a los que do paso nos homos referido; la qa_î 
da y el asccnso. La tragedia es la represontaci8n del hun- 
diniionto, con un componente ir&nico: cuanto mfis alto as- 
ciendo ol personaje on su poder y honor, tanto m&s se hun- 
de on la misoria y  la locura...; en la f&bula, la accifin 
so orienta hacla la sallda do una situnciSn plantoada ini- 
cialmontc como oquîvoca o aiiibigua o err&nea. El descubri- 
iniento do la verdad, la aceptaci&n del amor "... lo m&s co^  
rrlento del mundo... sicmpre es un milagro"^^ y conlleva 
un poder do elevaci&n, la emcrgencia do una situaci&n fi­
nal clarn y dospojada de todas las nmbigüodades y errores.
3.- La manzana
La Manzana, finalmente, puodo sor tambiSn ostudiada 
en este lugar. Culmina con ella, dosdo una porspcctiva l&gjL 
c a , no cronol&gica, ol proceso de estas très adaptacionos, 
atondicndo a ]a focha de redacci&n m&s modorna. Pues este 
texto lo tonomos, hoy, en dos distintas versionos que co- 
rresponden a un solo momento creador y a los anos 1951 y 
1954. la dlferencia aparece desde los subtîtulos que hacon 
reforoncia a dos sistemas formalmente distintos: el gui&n 
cinomatogr&fi.co y la obra dram&tica, Bsta filtima, contenlda
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en Ins Obras Complotas, sorS el objoto do nuostrn oxposi-
De la primera versiSn, y del entusiasnio con que 
I>o8n Feliiie la acabfi do oscribir, nos babla la an&cdota 
quo narra Otaola on La librerla de Arana^^, aspecto anec- 
d&tico quo conviono dojar resenado, Kosotros nos rcforir^ 
mos a la estriicturn general do la pioza, para pasar a los 
aspoctos do la adoptaci&n y oxplicar la rolacifin entre el 
sistema dram&tico y cl simb6lico, punto central del comen 
tarlo.
Una voz mfis nos encontramos con 3a habitual es- 
trnctura corrnda del toxto y su diviq,l8n on csconas o jcim 
dros. La obra tiene cuatro partes que, on lîneas généra­
les, puedon resumirse asî; préparâtivo s , boda y conflicto, 
desgracia, coda temfitica. Tomando como contro o nficleo t^ 
mfitico ol indicado con ol tltulo, I.ofin Felipe llama a es­
tas partes; "La manzana del amor", "La manzana pordida",
"El intnido o la manzana sfirdida y apficr i fa " y "La manzana 
recobrada". En total son quince cuadros, ropartidos do 
forma irregular (5-4-3-3)» flanqueados por dos pequenos 
discursos quo emincia Paris, el "Prfilogo" y el "Epxlogo". 
Aceptando cl papel central de la manzana, podemos explicar 
la disposici on gonei al con este grfifico (segun lo que hici^ 
mos on las obras ya estudiadas):
I'rfilogo ---- —  ------ Accifin ------ —  ----- E;)flogo
Paris Paris Paris
(al pftblico) (al publico)
J__________________ la manzana   f
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Los dns mon8logos que abren y cierrnn la obra son 
pcrfectamonto corrospondientes (incluso toxtualmonte); su 
temn es ol significado de la manzana como s'nibolo do la obra 
y estân dichos por Paris. Dentro do la secuencia de 
la obra, el papel fundamental, de motor, corresponde tam- 
bi&n a Paris, personajo unido nccosari amonte a la manzana.
El estfi tambifin, do alguna manera, on el lado interno de 
la trama, puosto que conoce la situaciSn, actfia sobre los 
otros personajes de modo privilegiado y, finalmente, es una 
creacion do esos personajes que tiene una realidad supç^
rior a los mismos. Nos inclinamos, pues, a concéder a
Paris un ostntuto de personaje semejante al de Carranzano 
y ol buf8n do las tragedias. Sin embargo, dos aspcctos 1^ 
distinguon. El prdmero, que Paris no os una conciencia al 
margon do la acciSn, sino cl déterminante de 8sta, impiica 
do en ella, como dijimos, El segundo, que le falta el ras- 
go do "sabidurîa" intorpretadora, efocto do la cdad, el co^  
nocimiento y la distancia respecte de la acci 8 n , que resi­
de aquî, mfis bien, en el personaje do D. Prfixedes, sabio
arqueSlogo e historiador.
En sustancia, la trama do la accifin puedo resumir­
se como la boda desgraciada de Abilio y Elena que, por la 
locura colosa dol primero, concluye en la muerte de ambos. 
Pero lo que nos interesa para nuestro anfilisis es, mfis 
bien, el desdrrollo. Y êate puede ser recogido en la siguien 
te disposicifin, donde atendcmos a la funcifin de los diverses 
cspacios y al ordon temporal de la secuencia, reconstruyfindo^ 




Tatnbloii esta obra os una adapiacifiii. Lo8n Tolipo, 
como on las nntorioros, menciona las fuontes do su toxto:
La sombra « rolato do Gald&s y una obra inodita do Juan 
Larrca, Luz iluminada. Respocto do osta, el mismo Larrea 
coiifirmo la noticia, lo quo os consocuonto con el rosto 
de la relaci&n de influoncia rautua de ambos poetas^^. De 
la novela do Ga.ld&s dice LeSn Felipe que us& dos episo- 
d i o s En sentido estricto, asî es. Se refiore a la rela 
Ci&n de Paris y Elena, con la porsecnciSn subsiguionte por 
parte do Abilio y a Ia(s) entrevista(s) de los dos person^ 
jes masculines. Pero, indudablemeiit e , La sombra ofreciS a_l 
go m & s : oxactamonto una trama ya conFigurada quo, rcducida 
on sus olomcntos, oxpurgada de ciortas interpretacioncs, 
permitla una ulterior elaboraci&n litoraria on busca do otra 
significacion. Pero la idea principal, el cruce de la 
realidad y la fantasia en el tri&ngulo Elona-Abilio (AnscjL 
mo)-Paris estfi en Gald&s.
Ilemos abordado una explicaci&n bastante dotenida 
de las semcjanzas ontre La sombra y La manzana quo puede 
verse en ol Apondice II, de modo semejante a como hicimos 
con las adaptacionos shakesperianas, Esc cuadro da cuenta 
suficiente de los elomentos mantenidos, suprimidos o alte- 
rados. Co que nos interesa os, a partir de esa comparaci&n, 
responder a la pregunta por el sentido de la obra do Le&n 
Felipe. Y osto lo haremos atendiondo a las proguntas acerca 
de cu&l es su novodad y sobre qu&'se apoya.
En el rolato do Gald&s, un narradorC 1] cuenta para 
nosotros (tiempo del discurso) un sucoso que o3. -a su vez- 
oscuclio on otro momento anterior (tiempo de la narraci&n) 
do boca del mismo protagonists do los hoclios [ 2 ]  , sucoso 
proviainorite ocurrido (tiempo de la bistoria). El narrador.
[l] usa de la composici&n de los dos tiompos, mezclando los 
acontecimientos de la narraci&n y de la bistoria en el dis­
curso y, por la presunta locura del narrador [ 2 ]  , el orden 
del discurso sc mueve, adelante y atras, por la lînea de la
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bistoria. La primera impresifin es, adcm&s, la de ciicontrar- 
nos ante uua iiovela de inisterio (carfictex* dol personajo, 
croto do la bistoria, ambiante...) que titiliza los resortes 
de la literatura fant&stica^^. Pero, a mcdida que el rolato 
avanza, apaiocen ciei'tas explicaciones que recaen sobre el 
aspecto ü motivo "rncional" hasta culmiiiar en una abierta 
racionalizacion de los becbos, explicaciones verosîmiles y 
resuiiien ordenado de la bistoria, por parte del narrador [l]:
El orden l&gicn del cuento -dijo- os el slguiente: 
nsted conociB quo ose joven [Aiejandro] gnlantenha a 
su osposa ; nsted pens& muclio en aqnollo, se roconccn 
tro, so aislfi; la idea fija le fuo domlnando, y por 
filtiino, 30 volvi S loco, porquo otro nombre no meroco 
tan borrcndo dolirio.* \
Desde luego, Le&n Felipe cambia el sistema, omitien- 
do cl .iuogo de los narradoros y los tiompos de la narraci&n. 
El juego drainâtico es présenté y presencia. Suprinio tambi&n 
toda nlusi&u n una oxplicaci&n racional o vcrosîinil de los 
acontecimiontns. La oxplicaci&n do una neurosis obsesiva es 
m&s racional, para oxplicar la presoncia de la figura de un 
cuadro on la realidad, que aceptar la posibilidnd simple 
del becbo. Esto liaco referoncia al mundo exterior ol relato 
de un modo dotorniinado, nianteniondo ol respeto a lo cultural 
y socialmonto ostablecido. Le&n Felipe dejn a su cuonto sin 
este tipo de soporte, pero, entonces, lo transforma en la 1^ 
non de lo Fantastico y, sobre todo, le da otro car&cter de 
vorosimilitud cultural : las figuras no correspondon a carac­
tères bumanos, sino a stmbolos, es decir, a represcntnciones
43sensibles de conceptos, deseos e ilusionos
Fronte a la citada explicaci&n de Gnld&s, &sto de 
La manzana;
Estabais embebidos,
mir&ndomo on oi cuadro.
Se bab.îa el arqueSlogo dormi do...
Roncaba la Historîa, ncu&rdatc.
Cuando la Historié duorme, se despiertan los
mitos.
Tu mujor dijo, mir&ndomo encendida: lOh,
Paris divino !
Y tu anllaste iracundo: 5 A h , troyano malditp!
Entonces prendi& el conjure y yo os seguî. *
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AquL so port e , pu o s , do la acoiitac.i&u do la roali- 
dad Pont&stica y mîtlea do Paris, cpie es capnz de salir de 
su cuadro... y ostA apoyada no en ol trasunto de otro perso 
nnje "real" quo la mente del protagoniste dcsvirtua y alte­
ra, sino en la fuente imaginâti va de ambos protagonistes, 
en la uni&n de tonior y desoo. Esta dii'oroncia es importante, 
incluso para la funcionalidad del drama (suicidio de Abilio) 
y 3 0 mantiono siempre.
El cambio se acentfia en los porsonajos nuovos intro- 
ducidos y so confirma en los galdosianos suprimidos, de los
45cuales es Alejandro ol mas Importante . D. Sandalio y D, 
Pr&xodes, Dorintila y Estefanîa son originales de Le&n Feli­
pe. Se presontan en esta acotaciSn;
D. PPAXEDES SANTinANEZ.- Sabio historiador. La Historié mis- 
ma. Hombro do 70 anos.
D. SANDALIO.- La Poosîa, escondida en todos los rincones del 
palac io de los Snntlb&noz y en la urdi nd*re sécréta do l a f&- 
bula. Es un viejo contenario mayor que D. Pr&xedes. La Poe- 
sîa ba sido sicmpre m&s vieja que la Histori a .../ (Parte del 
coro).
nOUlKTTLIA,- Azafata y pajecillo griogo de Elena. En su cuer^ 
po amtiiguo, sin soxo todavîa, se oscondo un extraviado y pi- 
caresco geniocillo mitol&gico./ (Parte dol coro tambicn).
Los porcentajes mantenidos cambian su nombre, consejr 
van ciertos rasgos fîsicos y psicolôgicos pero se definen se^  
gun sus relaciones con el mundo del mi to, de la f&bula o de 
la poesîa:
ABILIO SANTIBAfîEZ Y ELENA. - llSpllca o sîmbolos satélites. 
Personajes humanos y onfermizos.
EL CONDE Y LA CO^DESA...- Padres de Elona. ^ersoiiajes huma­
nos y grotescos.*
Pero de nuevo es Paris la figura m&s digna de aten- 
ciéii. Los rasgos que le da la acotaci&n no pasan do conven- 
cionales (y remiten, on ultimo caso, al aspecto "dosenfada- 
do" de la figura disenada por Galdôs); "Tiene la belleza in- 
marcosiblo do un adolescente sin momoria, pero su edad es, 
justamontc, la dol gcnero humano".^^ Dentro de la obra su
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valor reside en ser "sî.mholo planetario. Realidad poética y 
eterna ya fuei-a de la Bistoria y m&s allé del inito". Tene- 
mos, pues que este ser de "pura ficcion" posee, en la obra 
de Léon Felipe, el mismo grado de realidad que los otros per 
sonajes. Pero, adem&s, proviens de un universo mîtico, lite- 
rario, ya configurado (intertextualidad), presents en la 
obra por el cuadro donde se represents un episodic, El paso 
de un universe (el mîtico, cl&sico y pictSrico) al otro (de 
la f&bula y el drama) se da, fnndamentalmente, por el "con­
jure" de los dos personajes principales, Por uno y otro cam^ 
no l’aris viene a ser, en La manzana, una creaciôn (metahistÔ 
rica) de la bistoria, en su doble vertiente de fijaciôn en 
el pasado cultural (pervivencia) y de invencion en el prèsen 
te (de los personajes), Paris es una creaci&n colectiva (no 
solo un recuerdo colectivo) y m&s poderosa que sus creado- 
res*^; encarna una fuerza general (la del amor) de la que 
los humanos son servidores, comparsas ("sîmbolos satélites"). 
En otros termines, es la representaciôn ficcional del desti­
no blstorico de los personajes (de la bumanidad), cuyo slmbjo 
lo-objeto es la manzana. Si éste, por su uso y presencia ge­
neral en el arte y en la mitologîa.représenta la determina- 
cion universal del género humano, segun ciee Le&n Felipe, 
Paris, el portador de la manzana, sera su agente y el deter- 
minador (papel que cumple en la obra).
Lo que llevamos dicho hasta aquî atrae el recuerdo 
del mito tratado en las primeras p&ginas del libro III de 
Ganar&s la luz; estudiamos este asunto en el cap. III de 
la primera parte. Los mitos, para el poeta, tienen vigen- 
cia actual; y el dramaturge levants el universo donde esa 
vigencia se cumpla, de modo que el mito aparezca como déter­
minante de la existencia. (Nos referimos, ahora, a este mito 
de Paris, la manzana y Helena, no al "mito" propio de Leôn 
Felipe). Qucdamos, de nuevo, remitidos a dos conceptos habi­
tuales y mèneionados: la relaci&n f&bula o cuento dramfitico 
con la existencia o bistoria humana y la relaciôn del sueno
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4 9y la Iristoi'ia ,
Otro aspecto de la adaptacJoa que debeinos mencionar 
es la inclusion do oscenns totolinonto originales, por parte 
del autor, tanto al comienzo como al fin de la obra,
Los cinco prinieros cuadros ostablocen los prolog&me 
nos del enlace Abilio-Eleaa. El rogalo, la prueba del vosti_ 
do, la visita al palacio, son los munioiitus escogidos. Pero 
a oste rocorrido lo acoinpana el descifraniiento dol sentido 
simb&lico quo poseon los hochos y los porsonajos. En el ciw 
dro I, cl rognlo para ]a novia os el mismo collar do Ilo.lona, 
oncontrado on 1ns ruinas do Troya, ospoci fic&ndoso la co- 
rrospondcncia do los porsonajos nctualos con los mitolégi- 
cos. So ostablocc tambi&n ol sistema do interprétaci&n do 
los becbos futures por la comprensi&n do la boda on termi­
nas do contrnto comorcial. En cl cuadro II, la presentacion 
del rosto do los porsonajos culmina on la définici&n do Ele^  
na como sjndiolo dol amor pagano. El III, por el contrario, 
ofroco los rasgos de Abilio: austeridnd, desoquililirio, os- 
pîritti ascotico cristiano; y ol sîmbolo de Sandalio, Dcs- 
pucs del intcrmodio del cuadro IV, culmina este acercamioti 
to on la "Gran Galorîa de los Sîmbolos", con el encuontro 
de la sorio do los cuadros que tionon como contro la inanzii 
na y el descubrimionto dol cuadro do Paris y Helena on
Cranae, Intorpretaci&n primera de la "motamorfosis" de la
manzana en diverses mitos y autoras y rijaci&n do los ele­
ment os dol conflicto que va a segui r (prolongando la contre» 
posici&n de pagano/cristiano varias voces mencionada ya).
La filtlma parte proscindo do la nnocdota do Abilio
y Elonn. Es Paris ol unico personaje activa. Su acci&n so
encnmina a rocuporar la manzana, pordida en su uni&n con 
Elena, para volver a su mundo pict&rico. Acudo a las otras 
piiituras y, al fin, so queda con la "manzana simb&lica", co^  
mo se llama on la obra, capaz do identificarse con todas 
las manzanas y con su signficante genérico, pagano y cris­
tiano: "Es la manzana del amor,/ do la belleza v de la mtier^  
te..."5°
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Esta es la verdadera, 
la sustantiva y esencial... 
la manzana slmbôlica
que en su pulpa lleva contenidas las dem&s,
Esta 03 la manzana simb6llca del amor,.. 
del amor divino, del amor genésico y del
amor carnal,
Y también la sacrosnnta 
manzana de la libertad.^l
Los cspacios, como se advierte en el esquema, tie­
nen una funcién distributive que subrava los distintos mo- 
mentos de la acciôn. La multitud de lugares de la novela ' 
galdosiana (donde hay, incluso, un pasoo por el Prado y la 
Castellana) quoda aquî reducida a tros fundamentales, den­
tro del palacio: el corredor de los cuadros, la alcoba nu£ 
cial y el cuarto de Abilio en la torre, Otros espacios apa 
recen solamente al comienzo, Como puede observarse f&cil- 
mente, la alcoba es el lugar de Elena, del amor y de la 
muerte. Los otros corresponden a Paris -el corredor- y a 
Abilio -"el palomar"-. Nos parece importante que la locura 
de Abilio se présente en un lugar alto (relaci&n espaclal 
y temfitica), abierta hacla las estrellas. En este lugar 
ocurron todas las entrevistas de Abilio y Paris, correspqn 
diendo a las de Paris y Elena en la alcoba, y de forma al 
ternativa con allas, ocupando cl contro del drama. (Remit 
mos al capîtulo slguiente para un anfilisis mfis detenido de 
la funcion e. importnncia de los espacios on el teatro de 
Le&n Felipe),
Un primer aspecto puede elovarse va a conclusi&n 
provisional en este momento: en La manzana (versi&n de 
1954) ocurre la conjunci&n explicita y deliberada de es- 
tructura dram&tica y sistema siinb&lico, de manera quo la 
obra, como conjunto, se convierte en la exposici&n del ya 
1er simbolico (significado segundo) del cuento dramfitico, 
aspecto que ya las otras obras mostraban. En este punto.
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todavîa las piezas inlcial y final nos orientan mfis decidi- 
dnmento. Con ol las comi>i-obamos qno la obi a se oxplica a sî 
misma, al comienzo como prospect!va del tema, a lo largo de 
la fSbnla con los continues conientarios, al fin con el resn 
men de su sentido, Asî el texto, como otras veces, se cio- 
rra sobre sî mismo. Recordemos algunos pasajes.
I Aquî estfil ...lAquî estfiî -IMiradln!
Aquî ostfi la pelota... iAquî estfi la manzanaI 
La hnroîna do la mfis vieja comodia del mundo...
Ile aquî la verdadera protagoniste de osto cuonto... 
do oste cuonto nntlquîsimo do bombies y niujeres, 
que todavîa se debate sobre La curvn cancba dol
planetn.
1 Aquî esta!,.. Como una pelota
botaudo por todos los escondrijos do osta fabula, 
do esta ffibula vieja como el mundo, 
y que como el cuento de la bueua pipa 
os lo vai.ios n contar otra voz. '-
Y ni final, do forma paralela :
iAquî esta! .,,ipartidla!... Hay una estrolla fija--
on ol contro cordial de su redondo cuerpo blandu...
I La ctcrnidad de la semilla!
[/"']
En su agridulce pulpa todos los botnbres vamos 
por la bistoria y por el ospacio infinito 
navcgando...
îüh poma popular y planetaria! __
alrcdodor dol amor y de la luz giramos y giramos... ^
Como en los otros cuentos, la que bomos derioniinado 
"osti'uctura cerrada" del toxto aparoce en oposicifin al men- 
snje -latente, y a menudo, explicite- de la obra que es, 
prccisamente, la representacifin del universo ab i ei to, por 
el segundo uivel, simbolico y oxpreso. A este toi'inino le da 
mos los dos significados que, con frecuoncla, so suporponen 
anfibolfigicamentc en Le&n Felipe. Abierto, como opuesto a 
cerrado, se refiere al mundo del milagro, de la transforma- 
cion, de lo que os, para él, propi amonto pootico. (No es 
cordoro. . . y  Que no quciiiou a la dama son o jemplos eminent es ),
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Pero abierto tnmbion aludo a lo inacabodo, indefinido, no 
conclnso, ciiyo sentido es aun inabarcablc.., a una coniposi- 
cJ&n de enigma y misterio de la cual adoleco el sor huinano.
Do nnovo, la novedad mayor do La manzana -en este aspecto- 
no os habor dosvelado este Iiecho, sino baberlo convertido 
en el tcma, en ol ejo de la represontaciSn, absorbiendo en 
ella el desarrollo do la anécdota.
Por olio, este texto refierc la teorîa de la slmbol^ 
zacion del autor de forma dram&tica y équivale a un fundamen 
to del qucbaccr dram&tico de Leon Felipe, a una reflexion 
propia sobro lo peculiar y lo conun do sus adaptacionos^
Los sîmbolos concretos, como oxtraîdos de otro au\ 
tor, ofrccon ciertas particularidados. Paris no es citado en 
ninguna otra parte importante de su obra, como tampoco Ele­
na, Por contra, la manzana, sî. Ilocu&rdese los pooinas XIV y 
XXIII del libro II do Versos y oraciones do caniinante y los 
versos finales do Drop a Star, dondo parece rastrearse una 
aproxiftiacion do los tros elomentos -estrolla, cabezo, manza­
na- quo aquî so manejan (y constituycn un aspecto del simbo- 
lisno do Lo&n Felipe)
Entonces
podr&s mandar cortar mi caboza, Sonor.
Tondr&s, al fin, una cosocha esplcndida 




podr&s hacer quo nazcan las estrellas 
bajo cl p^gno de los bombrcs,
Sc nor. . .
Pero lo caracterîstico e inipoi'tanto para nosotros, 
aquî, es la configuraci6n de la obra on una serie do dualida^ 
des y oposici ones que nparecen en el nivel textual, son fun- 
cionnles en ol conflicto dram&tico y llogan hasta ol sustra- 
to del sistema simbSlico. Ya bemos mencionado la de Abilio/ 
Elonn como corebro-locura y cornz&n-pasi&n. Pero olios dos 
son modelos dc dos formas opuestas do comprender ol mundo.
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de dos culturns, irréconciliables y enfrentadas en sus se­
ries de valores; la pagana y la cristiana, Parece que las 
concepciones genésica (engendradora) y sensual del amor e^ 
tarîan relacionadas con estas. Pero quizfis la escisi6n mfis 
llamativa es la de los contrincantes que se disputan la be^  
llcza (Elena): Paris (el amor, el raptor, la juventud...) 
y Abilio (el dinero, el poder, la ve.jez, sin que aparezca 
que él es viejo); los que compran la mujer y los que la ra£ 
tani. Asî, la "ffibula o juego" acaba convirtiéndose en una 
repyesentacion mfis de la relacién entre el amor y la muer­
te, par ultimamente decisive de la obra^^.
Dos observaciones merecen ser destacadas como resu^ 
tado de esta enumeracién. La primera enlaza La manzana con 
el universo poético que dlsenamos anteriormente, En efecto, 
serfi fficil reconocer a estes dos contendlentes como portad£ 
res de los esquemas de la lucha y de intercambio o compra- 
venta. Explîcitnmente se afirma, a modo de aviso, en el cua 
dro 1 y se reconoce, como hecho consumado, en el IX
Yo tengo los poderes del amor
y usted tiene los del dinero.
Y en amor, lo que usted compra... yo lo rapto.
Usted ha comprado a E l e n a , 57
Es évidente que aquî no mantienen la misma funcifin 
que en la poesîa, Abarcan, sî, como conjunto de dos extre­
mes, la totalidad de actitudes ante lo valioso y definitive; 
pero en la poesîa se integran de manera comple ja, mi entras 
el drama exige, por contraste y oposicifin, el enfrentamien- 
to. Abilio, por un lado, estarîa cerca de los comerciantes 
y cbamarileros fustigados en los versos; y, por otro, séria 
un personaje loco, uno mfis, lo que es un rasgo positive en 
la caracterizacifin de Lefin Felipe (y se le considéra un 
"hêroe vencido").
La segunda observacifin vuelve sobre un aspecto tam- 
bién anotado anteriormente. La poesîa, o el drama, la obra 
de arte, en general, es la sîntesis, el carapo comun de los 
elementos en conflicto que se mantienen asî. No se anulan.
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pero on o.lla Mn.scnbron toda In vordad do su en frentamlento, 
Elona, Paris y Abilio son, on La manzana, la totalidad drn- 
in&tica do la Histori a y lo qno de roniun tienen ostfi oxprcsji 
do on la tercora manzana, la metafîsica y ceznnnea, "de los
judîos y dc los pnganos", dc todos^^.
Do enti-c los sîmbolos mencionados en el texto, uno, 
ospecialmente, afocta al mismo concepto y a la realidad del 
drama quo se représenta, en cuanto forma literaria. Es el
do la Historia, concebida y descrita como el Eterno Retorno,
Se menciona continuamente y aparece do varios modos: desde 
el primer difilogo hasta el "Epîlogo", cotitando con las alu- 
siones de D, Prfixedes en el cuadro V y la visifin de Abilio 
durante la boda, con la rolaci&n entre premonicifin o avi^o 
y cumplimi onto : lo que se conoce como pasado anuncia lo que 
viono como futuro. Y, asî, ol teatro es igual a sî mismo «




Habîa motives para ello... 
no por ol robo en sî
sino porque este robo se me ha hecho 
ya miiclias voces en la Historia.
Es una noria cl uni verso, 
donde la vida se repite alrcdodor de un dios 
o de un astro principal o inmutable que es
el centre
o el e je de este mocnnisino, . . Alguion ha dicho
ya :
"La vida es un retorno eterno"»,.
Abilio
Mas lo que ha sucedido on mi trfinsito,., 
trfinstto fuo y no snono...
os un proiaon itorio aviso, un près ent imi onto 
de algo que se va a repetir 
otra vez en el tiempo.
Respecto do la identidad de la representacifin, cuan­
do Abilio persigue la sombra que ha entrado en su alcoba, co 
monta :
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Pero iqulSn es esto honibre?... & Do dfindo sa­
le dc pronto?
Y osa voz,,, csa voz familiar y lejana.., 
ido dfinde llega?.,. iDc dondo lloga osa voz 
quo bo oîdo no se cn&ndo, hacc siglos, con
osas tiiisinas palabras?
Y osta cscena... 4de donde viene esta escena 
mfis vieja quo el ditirnmbo y la mfiscara?
Eso retorno es, por lo tanto, una repeticifin; y la 
ffibula o cucnto os la representacifin de un inodelo, una re­
presentacifin modfilica, un rito cuyo podor o virtualidad es 
mostrar adocuadamcnte la anulacifin o supresifin del tiempo 
y (posibleiiionte) la relacifin directa del ospoctador con el 
acontecimionto mîtico fundador de la sociedad; la disputa 
universal dol amor. Asî, ocurre quo la fuerza nefasta do 
que bace mencion la poesîa -el tiempo como cîrculo- es aquî 
tambifin central, ^ero cl dramaturge no lucha contra ella c£ 
mo ol poota (ni la transforma como on Ko es cordoro...); la 
"représenta" la muostrn, hacifindola asî estoticamente admi- 
siblo. Pero con ello no dosaparoce su poder nofasto. Lo que 
ol rito oxpresa os la muerte de la pasiôn y do la locura, 
por la fuerza dol amor. Su contenido es aquî la tragedia, 
cuya fuci'za doterminadora os siempre ol destino, tema tanto 
de la poesîa como dc las adaptacionos do Shakespeare, pré­
senté en forma de imposic i fin simple o do inversion irfinica.
Concurron a oste efecto los niomentos de la represen 
tacifii! que ofrecon unos rasgos ritnalizados: nos referimos, 
por ojemplo, a la prueba dol vostido (cuadro II), a la cor£ 
monia del corte dc las flores (cuadro IV) y a la secuencia 
dol dcspojamionto de] vostido do la novia y las alusiones a 
la repoticion del nacimiento de Venus. Y, sobre todo, a dos 
hochos docisivos que, sin embargo, ocurron fuera de la esc£ 
na: la boda y el funeral que marcan los dos niomentos culmi­
nantes y apnrocen înlimamonte vinculados por su pioximidad 
("todo ha ocurrido on monos de tres dîas") y porquo la no­
via y el novio nsan ol mismo traje para ambos acontocimien­
tos.
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Otrn j lion coiiip 1 omcntnr In con f-stn cs la dol juogo, 
quo riur. roiriiLo, do nuovo, n No os cordoro... Peru oqux lo 
quo mas paroco .importai- es el conjunto do réglas que porm^ 
ton quo se llevc a cabo el juego do la Illstoria. Asî lo 
aclnra el slguiente dialogo.
ELENA,- Y 4quo os la Historin?
ABILIO.- Un juogo dram&tico que pr£
side la muerte.
I). PRAXEDES. - Lo cambiamos por el juego infantil que presi
dîa la inocencia,
Do osto modo, como liemos visto y como veremos, la 
Ilistorla cs cl drama que se représenta a sî mismo. Y el ^r£ 
ma toatral la representacifin de la Historia. Esto se suele 
mostrar pl&sticnmonte on un sistema do "teatro dentro del 
teatro", pero cn La manzana, Lofin Felipe ha recurrido a otro 
modo: mezclado personajes anecdfiticos con otros simbfili-
cos y roFerir conti nnamente la anecdota a su sentido ociilto 
o mist or i oso on el di&logo de los porsonajos. Con respocto 
a No es cordoro... y su uso del "juego" como imagen del dr£ 
ma, not ernes que la diferencia es ol contenido tr&gico de 
La manzana, por la presencia de la muerte como destino.
Con todo lo dicbo, por la conjuncifin deliberada de 
estructura dram&ticn y sistema simbfilico, donde jnegan los 
sîmbolos como actantcs, y se repiton los esquemas vigentes 
en la poesîa, podemos sacar la filtima consecuencia de que 
Lefin Felipe ofreco, on este drama, un ejemplo finico del 
teatro dc sîmbolos, en su acepcion ni&s literal, (Véase el 
cap. III, apdo. 1 de la Primera Parte). Otras obras introdu 
con tambifin sîmbolos habituales del autor y reproducen par­
te de su concepcifin -cosmovisifin general- de la existencia 
humana; pero en La manzana esa realidad se hace patente, ex 
plîcita, se define a sî misma como tal y se convierte en el 
verdadero tema del drama, que no es tanto una "representa- 
cion simbolico", sino la representacifin de los mismos sîmbo 
los .
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El anfilisis efectuado en estos dos capîtulos sobre 
las adaptaciones teatrales de Léon Felipe nos permite llo­
ga r a ciertas conclusioncs. El Juglarfin confirmarfi, sin du- 
da, la sîntesis que aquî exponemos; pero su peculiarldad e 
importancia hacen que le dediquemos todo el capîtulo si- 
guiente, pues la implicacifin de aspectos requiere un comen- 
tario detenido. En este resumen, sin embargo, tambi&n lo 
aportamos como ejemplo, pues creemos que el cuadro que pré­
sentâmes represents la estructura interna mfis universal y 
permanente del universo dramfitico de Lefin Felipe, Y no serfi 
difîcil reconocer en êl los elementos antes descritos.
T&riiiinos 





2. Parecer vs, Ser




4. Fuera vs. Dentro Tensifin (Accifin)
(Sfilo a modo de ejemplo recordamos a continuacifin algunos 
aspectos incluîdos en estas cuatro oposiciones binaries),
Accifin vs. Pas!fin. Puede comprenderse desde el anfilisis del 
personaje a partir de la relacifin entre libertad y destino.
El personaje desea apropiarse una rîgida decisifin externa 
sobre su vida, determinarla u oponerse a ella, Pero la accifin 
emprendida con esto fin vuelve a caer sobre el hêroe y fiste 
sufre sus consecuoncias. En Macbeth y Otcio el proceso de in 
versifin os paradigmfitico. Tambi&n ocurre en No es cordcro... 
aunque el final es dlchoso; pero el amor puesto por los per­
sonajes -en vez de la destruccifin- es el que vuelve sobre 
ellos a trav&s de Carranzano. El proceso de inversifin acclfin- 
pasifin que afecta a los protagonistas dramfiticos no ocurre 
sin una mediacifin escênica -la cual incorpora la représenta-
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cJ.firi dc In ley-. En la tragedia es Yago o las brujas; on el 
cncnto, Carranzano. Do Quo no gnomon a la damn acaliaiiios do 
hablar. (Para El Juglarfin, , ver la funcifin de atribuidor o 
mandant 0).
Parocer vs. Sor. La pregunta de Olivia a Viola en el cuadro 
IV do No cs cordoro... podrla dirigirse, on general, a todos 
estos personajes; "4quo sois o qufi fingîs?" En El Juglarfin 
la transforniacion del personaje es un progreso hacia su ent^ 
dad-idontidad todavîa no reconocida al comienzo. En el cuen­
to, la clave estfi on la tensifin (que parece insoluble) entre 
el sor dol personaje (carficter, sentimiontos... palabra) y 
su apariencia. En la tragedia, el verdadero ser del hêroe e£ 
tfi solo al final de su camino, en la aceptacifiu e identifie^ 
cifin con ol destino; y en ese su sor verdadero, so realiza y 
dosaparoce.
(Se puede observer que os la accifin la que conduce al hêroe 
dosdo el parocer al sor; pero esto sfilo se nianifiesta clara- 
monto para ol mismo y para el ospoctador cuando le ha sido 
dado y so idontifica con êl. Por lo tanto, ol segundo par r_e 
cogo el primero).
Ignorancia %>^s. Conocimionto. Este par engloba, a su vez, los 
dos ont orlores. Si cl pai-ecer vs. ser recogo la dimensiSn in 
torior, antropologica, dèl obrar, el saber integra tambiên 
el proceso bacia el sor que nos ha npnrocido como Una ovolu- 
cion hacia la poses!fin consciente. El ultimo poldano del ser 
dol personajo os ser-pnra-si, snbiendo acerca do lo que lo 
rodea y de sî mismo, Y osto le puodc conducir a la felicidad 
(comodia) o a la muerte (tragedia). Poro en, las obras apare­
ce una instancin omnisciente conocida: Carranzano, Iluffin, 
Brujas, Juglar... El personaje qno ya sabe es paslvo, no cam 
bia ni evoltic'iona y tiene un ta]ante contemplative. Es el 
contrapunto a la actividad de los dcmfis. Su quiétud es la ideii 
tidad del saber que se sabe. Es la anticipacifin del fin ÿ la 
presoncia inmanonte de la dimensifin filtima trascendentn.
i.
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l'un r a vs. Don tro. Esto par, ol mfis formai, Integra tnmbl&n 
los rasgos antorloros. El sistema tentrai do Léon Felipe 
pi'otonde naptar, oxplîclta y nncosaiiamonto, el todo como 
conti-adictoria diialidad dc la oxistoncin. La escena solo 
se compléta por su reforoncia al exterior (lo otro), mien­
tras osto otro sfilo existe porque se conrrota y nctfin on 
la escena; determinismo, presoncia fîsica, amenaza, etc.
La escena violenta el exterior (dosa fio dol personajo) y el 
exterior, la escena, (Recufirdese el ojemplo do Edipo, que 
avanza "bacia nfucra" preguntnndo a los d i o s e s y la apertu- 
ra de la tien a que lo tragn). Y, segun su ''une i fin, los po£ 
sono jes cont cnqila dores son un "fnoi a" -por mfis allfi- de la 
trama que uno n los dcmfis* Poro todo ello adquiere matices 
nUy importantos y diferenciados en cada olira. La tensifin 
fuera-dentro es solectiva: no todos los rasgos aparecon por 
ignnl on las adaptaciones.
Asî, on Mnciiotl) "fuera" ostfi j'oprosentado on ol pl£ 
no gnoseolfigico (ignorancia) y en el %)lano temporal (el pa-
S” '■
sado que vuelve y presiona). Y ambos se coucretan on una 
tensifin impuesta al personaje bacia el futuro del que huye 
y on el que so précipita. Hay que a na d i r un piano espacial: 
la conjura exterior. En Otelo ol exterior mfis sonalado res^ 
de en ol desconocimionto de los dcmfis personajes y de su 
coinpor tnmiento, Especialinente respecto de Yago (en quien 
confia) y de Uosdomona (do quien dnda), equivocfimlose. Hay 
tambifin un piano espacial, mfis lojnno ; Vonocin, prosente al 
comienzo y al fin de la tragedia ( ol "bfiroe" sale hacia el 
lugar do su aventura...). En No os cordoro... las acciones 
de Viola y de Cosfireo son exteriorns la una para la otrn y 
para los mismos personajes que participan on ambas. Aquî r_e 
side la posibilidad de aparici fin do la sorprosa (cuando ca­
da accifin soa interior a la otra). En ambas casos, fuerOy/ 
dontro quiere decir, segfin el esquema de ejes do la trage­
dia y la relacifin del hfiroe con las fuerzas générales, het_e 
rodotorminnci fin o autodecisifin. Lo mismo que en la adapte» 
cifin de Ch. Fr\.
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Ell El Juglarfin, el "exterior" es el lu gar do la busca 
y la promesa. Mi entras las adaptaciones de Shakespeare so es- 
tructuran segfin una presifin del exterior sobre el interior 
(la iniciativa viene dosdo fiiera). El Juglarfin tiene un buen 
nfimero dc casos de salida, tendencia a trascenderse, que es 
el movimionto inverse; como marcha (Simplicio) o como vuolto 
(Pastolfin) on los casos mfis significatives.
Ast, la tensifin dramStica -problomaticidad de la 
existencia-. surge de un doble conflicto articulado y siempre 
tenifiticamonte présente (no sfilo connotado o puesto): el que 
enfrenta personaje contra personaje y el que enfrenta el inun­
do de ellos (presencia) contra fuerzas exterioros y decisivas 
(presencia/ausencia), como reaccifin a la entrada de t a l ^  
fuorzas. El microuniverso teatral alcanza intencionalmente y 
por via simbfilica las diinensioncs del universo humano y se aJL 
za dentro do ol como su interprète privilegiado, como un modo 
nuevo de poesta.
Eu ol interior de esta tensifin drainfitica, un aspecto 
résulta évidente y constante. El tfirrnino Fontasîa es quizfis 
el que lo enuncia del modo mfis adocuado, reuniendo lo que es 
la "fuerza poética" de la poesîa (imaginacifin) y del teatro. 
Puede ser reconocida como cualidad del autor creador (Sha­
kespeare, Qtï. Fry) o de un personaje (Abilio), pero siempre 
es, como on |0h. este viejo y roto violîul se decîa, la fuer 
za que lo créa todo, la capacidad de ncgar el mal de la si- 
tuaciSn y transformar la escena del mundo en un lugar de go­
zo y alegrîa, do amor o dc dolor conscientes y ificidos. La 
fantasia, por tanto, cs un poder y désigna dc otra manera la 
funcifin poética dc la obra literaria, tal como Lefin Felipe 
la coucibo. En osto sentido, ahora, nada tiene que ver con 
"lo fantastico" como tfirrnino tocnico y caracterizador liter£ 
rio. Este tema lo rozainos en la discusifin de La Manzana.
La fantasia se présenta como milagro on No es corde- 
r£... y, a la vez, y ambiguamente, como juogo. En (pie no 
quenien a la dama os la mi sma fuerza del amor que sc proyecta
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como esperanza hacin el future, senillla activa en el centre 
de la vida. "Y en La inanzana es el poder de conferir existen 
cia a les sîinboles, recibiendo la verdad; es el efecto (tr^ 
gico) de la conJunci6n del amer y de la locura.
La fantasia, en estas ebras, aparece en la preyec- 
cion de inundos exigides per el desee y per la conciencia 
alucinada del peeta (pudiendo ser el poeta, a su vez, un 
persenaje cuya mente desvaria, come Abilio; el preblema tr^ 
gice de La manzana viene a ser que les componentes, el de- 
seo y la locura pertenecen a personajes distintos), El de­
see es, en las très adaptacienes, temSticamente concretado 
como amer; pere su sentido artîstico traspasa la fôrmula de 
la cemedia. Si el "desee" po&tico es, en termines dramâti- 
cos, la "fuerza tem&tica", cuye portador es el persenaje o 
personajes centrales, la fantasia es la versiôn artlstica y 
poêtica del desee, como le es también el sueno, su comple- 
mentariô. Y, segûn le que bernes dicho hastn el memento, su 
poder résulta visible en la relaci6n de les espacios fuera/ 
dentro, Esa fantasia es la que ebra el predigie de abrir el 
munde cerrade, de romper la existencia dada por la situaciôn 
présente (dram&ticamente inicial), bien actfie baje el mode 
del disfraz y del enigma (No es cordere...) o como proyec- 
ci6n hacia el futuro y la luz (Que no quemen a la dama).
l’ero en cuanto al resultado final, a la erganizaci6n
résultante (situaci&n final), cabe que establezcames ciertas
distincienes importantes. En No es cordere... dice Cesfireo:
Antonio, estâmes en una tierra de leyenda
dende la peesîa se auna con la f e l i c i d a d . ^ 2
Esta dichesa union no es peslble en ()ue ne quemen a la dama,
dende el amer triunfa cerne pesibilidad y aperture dentro de
la cerrupciôn y la escuridad, sin transformarlas. Dice Temfis:
Jennet - el niundo ne ha cambiado. . . tû no le
bas cambiado, 
tu amer radiante y tu belleza - no podrSn
cambiarlo.
Te ame - y mi amer tampece ba de cambiarlo.
hza
I'.Liinl l i i o n  te, ol. nmor os adoTnsconto y anliguo, hollo 
y ci'uol o:i La nianzanfi, pucs mucvo a la nnicrtc do los aman­
tes, quo sioMpro oe repite, aunqiio su sentido (trSgico) puo^ 
da quedar pocticancnto suspendido;
alrododor del amor y de la luz girainos y gi-
rnmos...
y arrastrados por ol cario enccndido del Sol, 
sin frono en el cspacio,
corrctnos y correnios hacin un osplrltu divine 
quo sostieno el Universe, 
como yo In mnnzana, on cl cuenco amoroso do
s u  n i a n o
y  on algunn estrella remota y escondida 
del t.ieinpo,,. estS ospor5ndouos,
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CAPITULO III
"EL JUULAnON". CPONICA HUMILDE PE LA REALIDAD 
Y EL MISTEUIO
El lector puede conocer de antemano cii&l fue la ge­
nesis de El JnglarSn v el por quê de su estado actual. Pero 
ello no le evitarfi, posiblemente, un sentiiniento de extrane- 
ZQ ante este conjunto de adaptaciones para la escena que 
Le6n Eelipe une bajo el nombre do su persona je principal.
Dos preguntas pueden hacerse: itlene unidad en sî mismo este 
conjunto, en npariencia disperse, de cuentos? iTiene rela- 
ci6n con el universe litorario de Le6n Felipe, a pesar de su 
diverse procedencia? El an&lisis, con el fonde de tales 
cuestlenes, nos inipone una primera mirada, en general, hacia 
la forma definitiva que adquiriô El Juglar&n, una cempara- 
cl6n entre los cuentos originales y sus adaptaciones y un 
an&lisis m&s detenido de los elomontos significatives de los 
cuentos para ballar, si es posible, los principles fermales 
y tem&ticoB de su estructura literaria,
1.- Estructura de la ebra
El JuglarSn estâ formado per echo breves textes dra- 
m&ticos, introducidos y presentados per un persenaje singu- 
larmente caracterizade que articula las transicienes median­
ts discursos al espectador. Estillsticamente bay alternancia 
del verso libre con la prosa coloquial o rîtmica y rimada. 
Ambientalmente, se refieren a la Edad Media, al siglo XVII 
espanol, al fin del siglo XIX en el sur do Inglaterra, al 
fin de siglo behemie y rem&ntico tipificado, a un medio urba^ 
ne actual de M&xice y a algfin etro indeterminado.
La apariencia filtima de este cenglemerado se puede 
supener impuesta por un principio unificador exterior y acci 
dental, que no llega a transformer la ebra en un sistema or-
440
gSinco. V osto es cicrto on parte, on cnnnto qne la figura 
y Ins intervonciones del juglnrSii son posterioros a la for^ 
niaci&n do los relates y no los modnfican ni crean on el 
texto nexos do uni&n de uno a otro. La imagen con que LeSn 
Felipe describe este efecto es la del hilv&n^. No es cier- 
to, sin embargo, en cuanto el mismo conjunto de liistorias 
contadas ya tiene en sî mismo el principio de uni dad quo es 
ol ser contadas y, consiguientemcnte, un siijeto quo las 
cuenta. Desdo esta perspective hcinos do considernr la defi­
nitiva forma do El Juglor&n a semejanza de la compilacion
de novolas cortas, por ejomplo, incluîda bajo el procedi-
2
mi onto del encadonamlento . Aunque faite ol aspecto de simjL
litiid on la construccifin de cada liistoria, la atribucl6n al\
narrador, sn presencia en el interior del texto y el car&c- 
ter dramatico do ostc aseguran la eficacla del procedimien- 
to. Una cierta coordinaci6n aparece de esta manera, en fun- 
cion , sobre todo, del narrador presentado como un personaje 
del nnivorso litorario. Este hecbo es causa de que el ju- 
glar tonga una funcion especialmonto importante que luego 
coiisidei aremos.
Ann podrîamos apurar esta respuosta sobre la unidad 
de la recopiloci&n pasando al piano de la forma del contenir 
do. Ell efecto, la presencia del narrador en un texto so pue^ 
do dotorminar, entre otros indicios, por intervoncionos de 
carfictor aprociativo. Aquit este tipo de intorvonciSn consti^ 
tuyo cl nucloo mismo de loS discursos del juglar&n tras los 
desenlaces, Y nos revela dos aspectos igualmente importan­
tes ; el aspecto do ejemploridad que pertonece a la obra do 
arte como cosa propia, y el aspecto axiolfigico vigente en 
la aceptnciori o rechazo do doterminadas conductas. Ainbos e^ 
tSn mu y relacionados o son ol mismo dosde dos Sngulos, el 
estotico (arte como espojo o metSfora tcntrnl) y el ideol5- 
gico, del ciinl el primero dépende.
El contenido do las intervonciones del jnglarSn pue^
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do nparocor bn Jo la mo da li dad do domine i a o coi-roccl&n so­
cial :
Y aquî torinino el cuonto,,.
pero no la inordida iayl quo es un vicie pri-
mario,
universal y otorno,,.^
0 bajo la forma del juicio moral -La bnrca de oro-, y de
la exhortacion a tomar una actitud ante la oxistcncia
-Tristan o Isoldo- de la ratificacion de un ordon do valo- 
res doterminado por la conclusion de 1a Jn storia iiiisna:
MO parcco que suena el cuonto 
como un alegre canto a la gloriosn libertad.
1nsisto on quo el date a rotener, rospecto a la or- 
ganizacion do la obra, es la presencia de unas intervencio- 
nes valorativas, roiteradas y présentes siempre en el mismo 
punto del rolato, intervonciones quo lo amp1Ian como diam&- 
t i C O  al introduclr un Juicio sobro la liistoria y  lo prolon- 
gan un poco iiifis all& del punto conveneional del desonlace.
No ontro, por eJ mouiento, on los valores mismos jiropugnados, 
ni siquiora cii su posible ordenaci6n.
Finalnionto, la unidad vl one da da por el conjunto es^  
tructnrado segfin una doteriiiinada sccucncia rxgida con inlcio 
y final Inqmestos. El oidon de sucesion marcado permito, 
a la vez, su aparente negaci&n (verbal). El Juglar&n so ox- 
prosn on t&rminos do suerte y azar, como si las histories 
pudi os on rcnlricnto salir on cualqulor iiosici&n o aparocer 
otrns distintas. Estos recursos a la ospontanoldad son tain- 
bi&n rasgos quo romiton a una unidad estructurada, ya quo 
so ro]>iton on los mismos momontos del dosarrollo y porteuse 
con a la convenei &n do lo establccido como slstoma litera- 
rio do] narrador.
tQue qucrois?... Decidmo, iquS qnor&is?...
iQiio cuonto os vnestro cuonto?..,
(Pansa)
Si no tenois ninguna pro fornnci a
dojor.ioslo a la suorto : cl quo saiga primero.'*
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Lo que quo da rosa.ltndo, on do f j n.i t ivo, os .In secneri 
ci n on cl mi sum y on sit sentido de sncosion lineal, con lo 
que la suerto y ol azar (aparentos) so convierten en los 
denadores verbales del conjunto. La unidad, entonces, queda 
roafiriTinda on sus aspectos do organi zaci on , oncadenamionto 
y coordinaci&n do las histories y quoda vacliante en cuanto 
a la rolac:l6n intorna do las mis mas. Pero nun aquî, si gui en 
do otro mo to do, iiodronns acercarnos a ciortns seme janzas, 
a un quo Ji6 sorfui do coiistrucciSn, sino m&s bien do sentido.
La forma total o definitiva quo se logra asî es la 
que Ito 1lama do estructura cerrada, caractorîstica de todos
los ensayos dramfiti cos de Léon Fel ipe, RI osquema de El Ju­
glar&n os el si gui ente : ^
Intr. General Introd, - Cuento - Conclusi&n (4 veces) Gond.
Il
Intr» II'l Introd. - Cuento - ConclusiSn (4 veces) Gond,
Giiral,
(En un caso, despuos del cuento "La Primera Confesi6n", no 
bay conclusion on boca del juglar).
Estas partes de discurso que anteceden y sigucn al 
dosarrollo del cuento se refieren a &1, pues en la niayorîn 
de los cnsos ofrecon los datos de espacio y tiempo o los an­
técédentes de la acci&n y algiiii comentario a êsta. Pero la 
relaci&n m&s évidente se da a trav&s de la figura misma del 
juglar&n, quo présenta la obra, apareco on el interior de la 
trama, aunque sin modificarla y, finalmonte, juzga el rosul- 
tado. De osto modo,





Y osto nrt.i ciilndo, como so lia visto, ou ol ni.vo3 do la obra 
complota y on el do cada fragmento. Es la presencia del jn- 
glar como un persona je m&s de cada cuento lo que ci erra de- 
fini tivnmonte la estructura.
Este hccho es semojante al recurso de las obras an­
tes estudiadas y pr&cticamonte irl&ntico a.l do La Manzana, 
donde es uno de sus personajes, Paris, quien ofroce las cia 
vos do comprensi&n del desarrollo do la fSbula on la vineta 
del pr&logo y on el epîlogo. Lo que caracterizn cstos reci- 
tados es que el porsonaje se dirige al p&blico, destac&ndo- 
se do la acci&n y de los dem&s représentantes, pero sin per^ 
dcr su cnlidad do figura del universo fant&stico del cuon­
to. Habrîa, por tanto, que complétai- el esquoma anterior ana 
diendo las diroccionos do los parlamontosî al publico an­
tes y despues do la ropresontaoion, a los otros personajes 
en el transcurso de esta. La intcgraci&n os inSs fuerte en 
La manzana porque Paris os una fuerza efectiva desencadenani 
te de toda la acci&n -cl antagoniste en t&rminos convoncio- 
nales- mi entras que el juglar reviste m&s bien la funcion 
de narrador. Pero, de hecho, uno y otro permanecen dentro 
de la intriga y, por supuesto, dentro del sistema de la obra 
literaria, como piezas de olla.
En toda esta disposici&n general do la obra juega un 
cierto principio de sitnetrîa y de correlacion. (Voase el es­
quoma primoro). Es patente la corrcspondencia do todos los 
elomontos y su simotrîa. El espectador, introducido en la obra 
por un persenaje, anticipa la nocesidad de una conclu­
sion. e este modo, la totalidad de El Juglar&n queda forma_l 
mente trabadn por una unidad a posteriori y exterior n las 
partes.
La clave do tal unidad es el porsonaje que da tîtulo 
a la obra. Tendrîamos que considorar, entonces, dos aspectos 
de su roa]idaii literaria: su presencia y su funci&n,
Pespocto de la primera, puede ofrecernos un retrato 
cnbal la dcscripci&n del nutor; "la figura socarrona y marru
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I] era do uii viejo vagaljundo y juglar..."^’. No es ahora ol 
aspecto t'xsico ol quo me interesa, s Liio los adjetivos que 
doscrlben la cualidad o inodalidad do so presencia. Socarr^ 
na y marrullera^. Es docir, quo so burla y eniplca trucos y 
traiMpas. iCon qui on y on qu& cosa? Por supuesto, con los 
mismos personajes del cuento, cuyo comportamionto se liaco 
bianco do sus comontarios mordaces :
Manuel, Manuel, Manuel, 
cSllate Manuel, 
no liâmes al gendarme 
ni acudas ante el juez...
Porquc on esta aventura do raterosg 
tTi cros ol m&s ratoro do los tres.
y tambi&n hace trampas con la accion -con la vida- 
puesto quo cambia los desenlaces, altera el curso de la 
historia, suprime o cambia personajes y fuerza los aconte- 
cimiontos para quo alcancon un resultado. Y, por consi­
gn] ente, baco trampas al publico, engnfi&udole rospecto a 
]a posilil e o aparente direcci&n do la accifin.
Con estos dos modos de estar ol juglar présenté en 
la obra matizainos lo que solo desdc una perspective formal 
o incipionto homos mostrado on el p&rrafo anterior: la uni^ 
dad sc logra por la palabra y la presencia del juglar y, 
on segunda instaiicia, por la relacion irSnica do la pala­
bra respecte de la acciôn. Asî, pucs, ol juglar, como in- 
troductor do los cuentos y vînculo entre cllos y con el 
pcctador, intorvione ori la acçi&n -con sus trampas- y so­
bre la acciôn -con sus juicios-, Vista do este modo la im­
per tone ia de tal figura, ya en este punto primoro- del an&- 
lisis, interesar& desglosar sus funcionos, espocificando y 
complctando lo ya dicho.
IQ.- Funcion tccnicc. Presentar, informar y just if 
car, de modo que la obra en su conjunto y coda episodio qu^ 
don onmarcados, reforidos al contexte (litorario, cultural 
y social). La justificacl&n se refiero al trabajo refundi- 
dor \ a la mccanica osc&nica. Considérâmes informacion tam-
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bl&ii los nexos verbales qnc el juglar estableco entre los ^
cliitintos cpisodios, a fin de iiiantencr la continnidad'^.
La jiiisiiia indiiiacjitaria puede servir do inti'oducci6n inuda e 
iiiqu'oeisa ;i pforinnci&n ncorca do In variodad de los cuen­
tos y del cai'&etor del personajc.
2n,- Fn^ei&ii drnm&tica. !il juglar présenta y inan- 
ticno do tiiodo i nt.iediato y visual la ficcJon dol narrador.
En consecucneia, 11a obra ofreco una instancia modi a ta en­
tre la acci&n I'Opresontadu y el espectador. El "punto do 
vjsta" quo ol juglar mantiene es suyo proiij o y exclusive, 
no coincide con .in perspective do lor. personajes ni con la 
do] pfiblico. Este tort ium es )o nuovo quo anado al liaccrso 
présente dentro del osquema dramatico. ÿor ello el espectji 
dor so mantiene s i ompre alerta ncorca do la ficcion Trente 
a la cual so balla.
Todo osto ontrama do del si sterna litorario entra on 
rolaci&n con su la do exterior, el r.iundo y la existencia liui 
mana, a trai ns do la annlogîa estab]oc i da y rocordada del 
toatro-i'.mndo. Onion pono on evidoiicJa tal conoxi&n os pre- 
cisamonto ol juglar, con su insistoncia acerca de su ospec^ 
t&culo ("cncntos") como Intorpretaci&n del obrar liumano.
La iinagen del narrador so nos ofreco con los ras­
gos de una subJctividad, puesto quo on sus intervonciones 
bay m&s de rofloxi&n general o do juicio qne do inforina- 
ciGn o coriun i caci&u. En ol nivel a%irociati vo y dol conoci- 
miento, unos personajes son alabados y otros reprendidos.
Este becho, qne por st mismo nos Idontirica ya la proson- 
cia dol narrador, tondrS luego rolevancia para doscubrir 
In significaci&n de la obra. Pero, adem&s, unos persotiajes 
son diliujndos con dotcnimiento y otros rologados n] grupo 
de los "tipos" a traves de rasgos • inconcrotos o mornmente 
esterootipados. Con osto el narrador manificsta sus pode- 
res y su presencia so impone tambi&n jior su capncidad de 
decisi&n, no s&lo de reflexi&n.
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illav alguna roferencla del narrador al autor? Pare- 
ce imponerse, do la lecture del prologo, sobre todo, que un 
trasunto de la imagen literaria que I,eon Felipe da de flî 
mismo en los poemas gravita sobre la figura del Juglarôn^^.
Y esto nos abre otro campo de an&lisis que ser& m&s adelan- 
te atendido: el uso del disfraz o de la m&scara.
2. - 1..03 cuentos originales y su adaptaciGn
No es difîcil, en casi todos los casos, encontrar 
los modèles que Le6n Felipe utiliz6 para sus cuentos drama- 
tizados, puesto que el mismo cita comunmente los nombres de
los autores. La comparacion entre la obra primitive y el r_e
sultado de su transformaci&n puede ser un camino util parp 
conocer también, aunque no exhaustivamente, los procesos de 
reduccién, ampliaci&n y metamorfosis que implies el trabajo 
de Le&n Felipe y donde aparecen nlgunos rasgos de su signi- 
ficncién. Asî, baremos una breve presentacién de cada uno 
de los cuentos.
La Mordida. El tîtulo proviene del nombre mexicano
dado al soborno o cohecho^^. De esta costumbre arraigada en
el temperaments mexicano, pero compensada con una generosi-
dad desmedida, habla Le&n Felipe con Luis HÎus: "bay mil
procedimientos verbales y de la actitud de la mano para re-
12coger la mordida. Todo est& en un juego que se entiende" . 
Como hecho, por tanto, est& présente en la vida de Le6n Fe­
lipe, en su experiencia de la contradictoria condicifin humja 
lia. "Y esto le hace tomar un cuento anSnimo apto para ser 
orientado hacia la correcci&n moral. El planteamiento lite- 
rarlo, por consiguiente, queda muy claro en la presentaci&n: 
"habîa una vez...", "tiempos de Mari Castana", en los nom­
bres de los personajes y en el desarrollo de la acci&n.
Me résulta oscuro, sin embargo, el origen ihmediato 
del modelo que usa Le6n Felipe. Ê1 habla de cuento sin au­
tor ni fecha; de cuento tradicional o popular, en suma. Pero 
no he hallado ningun ejemplo semejante en la recopilaciôn de 
Espinosa o en antologîas de cuentos de Mexico e Uispanoaméri
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ca^^. S6lo un caso parecido hay en una narraciôn de los
hermanos Grimm, aunque esta recoge un numéro mayor de au-
cesos diverses y de aventuras del héroe. En uno de los
episodios se relaciona con la anccdota del cuento de Léon
Felipe, aunque con variantes en los personajes y con cam-
14hio en la iniciatlva del sujeto de los acontecimientos ,
El Abad de San Gaudi&n. Tornado de un relato de Valle 
InclSn^^, ostenta una gran fldelidad, excepte en un punto d^ 
cisivo,
a.- Mantiene intacte los dos personajes y la anécdota que 
los relaciona, Con este hecho Le6n Felipe nprovecha intégras 
las posibilidades dram&ticas del enfrentamiento personal.
Sin embargo, el cnmbio operado en el desenlace influye para 
que también la presentacifin del Abad sea algo distinta (la 
situaciôn final decide sobre la inicial).
b. - Cambia ol nombre de los lugares de re f e r e n d a  y prétende 
ligarlos a una antigua leyenda de los romeros de Santiago^^.
c .- Donde signe a Valle, lo hace a la letra, pr&cticamente. 
El texto original tiene ya un estilo directe ospccialmonte 
apto para la dramatizaci6n, haciendo pasar los fragmentes na^  
rrativos como acotaciones.
d.- La importancia del desenlace nuevo queda resaltada por 
el comentario posterior del juglarôn y, con ello, el centre 
de gravedad de la historia se desplaza del enfrentamiento c^ 
mo acontecer -lleno de socarronerîa- entre dos actitudes y 
dos talantes, a la conversion de Juan Quinte, a la anulaci6n 
del enfrentamiento. Victoria significativa por lo que cada 
uno de ellos represents tipolfigicamente^^.
La primera confesi6n. El relato aquî adaptado lleva 
igual tîtulo que en inglês, First Confession^^. Los cambios 
sustanciales son mînimos respecto a su original, pero la hi^ 
toria aparece resumida en sus moinentos m&s esenciales y dra- 
m&ticos, manipulada con mayor libertad que en el caso ante­
rior, dejando al margen cualquier desviaclôn del puro con-
19flicto V las transiciones que articulan la prosa narrative
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lîiia raz&ii IJ.tcrarin do ocononixa o iiiLonsldad, que, sin du- 
da, preside este trabajo de roduccion, no debe ocultar tam 
poco la nocesidad impuesta a Léon Felipe de cenirse a un 
progi'ania do 15 mi nul os.
Esto supuesto, en las partes que la adaptaci&n re^
pcta del original, que son las m&s. Le ou Felipe signe l'iejL
monte cl texto dol autor irlandes, aunque estilîsticaniente
se pei-mile una ciei'ta libertad pues al tenor que traducir
-no coiiozco uiiiguua vorsiSn castollana do cstos cuentos-
ndaptaba e interpretaba. Asî, por ejemplo, dos pasajes ca-
ractorîsticos -la descripci&n inicial de la abticla y el
di&Itjgc) dacbi o-sacerdoto scguido dol di&logo Jachio-Nora-
\
muestran al nismo tiempo la fidolidad y la libre utiliza- 
ci&n de los element os dados*” . May uno do estos aspectos 
cuya ]>ortiianeucia me parece digna do ser resaltada. Si en 
O'Connor la bistoria os contada on primera persona por ol 
ni ilo, (ni la reunion drama tizada do Le&n l'e 1 i p e ol punto do 
vista de la accion signe siondo el do Jackie, m&s acontun­
do ann porque on ol estilo dram&tico no cabe la distancin 
temporal o la divisi&n del sujeto scg&n un "ahora" y un 
"antes" que permito cl relato do primera persona. No cambiix 
m o s , por lo tanto, de perspoctiva fundamental o modo de ace^ 
eamiento a la situaciSn, y ello permite salvar -auiuiue 
trasponiondolo- el rasgo fundamental dol humor.
Un poqucfio cambio en apariencia, casi simplemonto 
un mat i z nnadido al diSlogo (la iiregunta de «Taclcie acerca 
do la "otoi'nidnd"), rofuerza positivamente la significaci&n 
dol cuento y relaciona mojor y claramonte ol comionzo y el 
f i nal do la historia, anadiendo sinbolismo a la ontrega de 
los cnramolos. Este rasgo, quo en ol original no existe, 
nos orienta, como on el caso anterior, bac ia una nuova di- 
inensi &n -un sont i do en la penumbra- que la anccdota do 
Jackio alcanza en las manos de Lo&u Felipe y que O'Connor 
no pretondiS, at ento m&s a los infantiles perfilos psicolG- 
gicos dol hecho y a lo humorîstico do las situaciones.
T*’-" A
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Just I r. :i a . Cabo docir do este episodio del Qui jot e 
lo mismo que dijimos dol cuontecillo de Valle Incl&n, res­
pecto do la pormanencia de todos los caractères principa­
les, episodios y texte original, Alguiios cambios circuns- 
tancinlos -como las letras de gruesos caractères escritas 
on unos estandartos y no on el inuro- y un di.&logo anadido 
do ifuro valor transitorio, son tribute al cambio dc siste­
ma litorario. El caso est& calcado do la parte II, capîtu-
lo XI,V, "Do c&mo el gran Sancho tom& posesi&ti do su însiiüa
21y del modo que comenzo a gobernar"“ .
El tîtulo conciso de Lo&n Felipe rocoge sustancial^ 
monte la oscona del fragmente adaptado, y aun de todo el 
capîtulo, y tal vez lo sugirlG la primera frase que la mu- 
jer pronunc i a en su entrada ante el tribunal de Sancho:
"iJusticia, Senor Gobernador, justicia...!" Parcco, a par­
tir de este tîtulo nuevo, que la fina chanza que iienotra 
los très casos corvantj nos y que rozuma su texto, queda 
amortiguada en Léon Felipe. Y, sin embargo, serâ preciso 
(liscuti r ol aspecto qui z&s ir&nico de este mismo tî tulo 
porque do nuovo ser& un dato que nos bable de la presencia 
activa dol adaptador en ol sistema litorario ya construîdo 
que parece s&lo reproducer. Y desdo aquî, ol juicio de Saji 
cho, sacado de sn contexte litorario original, puede I1o- 
varnos a la considoraci&n do la luclia entre la Justicia y 
la injusticia, a travos del engano y del aciorto en la atr^ 
buciSn de la verdad. La importancia y posible intend on 
del tîtulo esta iluminada por el comentario final del ju- 
glaron que nos situa do manora nuova ante el conjunto do 
la pieza.
Pero hemos de detenernos en una consideracion lit^ 
raria que ou esta adaptaci&n es, a nuostro juicio, m&s cvi^  
dente, aunque los rasgos esenciales podrîan servir para t^ 
dos. iQué car&cter literario poseen estos fragmentes que 
permite su paso al sistema dram&tico con modificaciones de 
detalle? La estructura de este capîtulo cervantino -y Cas^
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na lo comprend!& tan bien como Le&n FelLjie- so abre de una 
manera espontSnen a la esceniflcaci5n por sn visiSn y con_s 
truce!on notamento dram&ticas aun en su contexte narrative, 
iD&nde reside este car&cter? A la vcz on tres eleiiientos : el 
conflicto, ol ostilo, In visiGn.
El conflicto représenta una justicia quo debo ser 
becba, équivalente, en este caso, a una verdad que hay que 
doscubrir. No es un juego abstracto y solitario, sino que 
iniplica nocesaria y totalmente en &1 unas fuerzas humanas, 
las cualos configuran ol conflicto: dos oponcntes y un &r- 
bitro cuyo poder ost& indeciso hasta ol fin. Asî, esta ind_c 
cisiou del resultado so manifiesta on ol transcurso de la 
represcntaci&n como una vacilaciGn entre les dos oponentas. 
Esto revola que todo juicio os un conflicto dram&tico y , a 
la inversa, quo todo conflicto dram&tico os un juicio, Al 
cabo, USX i-iismo lo vio ya Staigor'^". En este episodio, con- 
crotaiaciite, tal equivalencia impl'cita so hace verdad expl^ 
cita. No quctîa m&s quo nprovecharla.
El ostilo dram&tico impone una configuraciGn de la 
palabra do los personajes, presentados en su misma acciGn 
do hablar (estilo directo), en funci&n dc la tensi&n (alma 
del conflicto). Por este hecho de la prosontaciSn inmodiata 
del discurso de los personajes, el ostilo dram&tico impone 
quo todo cuanto so realiza quode patente, a la vista, y asî. 
la union de espacio, accion y palabra no es accidental, si­
no que forma un todo unico e inseparable, es decir, la mani 
fostaci&n dol liecho del juicio, puesto que os propio que la 
acci&n de jufsgar se realice en la palabra (en el Gmbito dol 
habla) y que esto organice su espacio como una relaciGn jc- 
rarquizada do preseucias fîslcas -tribunal, juez, acusado, 
letrados, tostigos, publico- que corresponde a una distribu 
ci&n de funcionos (dram&ticas). Es este estilo, precisamen- 
te, el que ost& ya asî actuado en ol ca%)îtulo dc Cervantes, 
de manera que la adicion estilo directo y doscripcion puede 
pasar casi sin alteraciones a di&logo y ncotaciGn, que es.
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simplement e, lo que ha c o Léon Felipe,
F j naliîiüutc, la visifm es un aspecto igualmente eseji 
cial para que exista el tontro. Y, de uno u otro modo, todo 
texto dram&tico debe estar construîdo desdc una visualiza- 
ci on del conflicto. Porque en el drama todo cst& visto dos- 
de Fuera -desdo la corporcidad de los pei'sonajes y ol conti^ 
nuo hahla-accion-ospacio- que es ol lado dol enfrentamiento 
objotivo*”^ . Ta] punto do observaci&n respecto al conflicto 
se da perfectamonto riîtldo en estas esconas dol capîtulo 
dol Qui Jet o. Los dos aspectos ont erlores son captados y ofre^ 
dos medlante una determinada perspoctiva formai que se 
distingue de cualquier valoracion &tico-i loral, jnrîd i ca, eco 
n&itiica, etc. y que se refiore centralmonte a la acci&n dc 
los sujctos en la situaci&n. Este es lo iioculiar de la i»er^ 
poctiva ccrvantina on los fiagmentos citndos y ]o propio dc 
la visi&n dram&tica, desintcresada inlcialmonto do cualquier 
otro punto dc vista.
Dos hechos pnoden conf irmar esta deduce i&n. Eu pri­
mer lugar, que lo risible no se présenta en los comontarios 
del narrador ni on la invorosimilitud o oxageraci&n provia 
de la 11 istoria, sino directamcntc en los tipos y on su ac­
ci&n; se funda on la situaci&n dada y on las palabras que 
tal situaci&n exige. En segundo lugar, bay una disposici&n 
de pianos, dentro del mismo texto, que nos invita n no s&lo a 
considernr el capîtulo como una representacion dram&tica en 
potoncia, sino m&s aun, como actual teatro dentro del teatro. 
El nue 1oo inicial séria; Sancbo-contond i ont cs-puelilo. Pero a 
su vez queda enmarcado en una rolaci&n m&s ampli a, y tambi&n
visual, s i mill tSnoainont e présenté: i-ia-* ordomo - (------ ) - loc
tor. qu i eues remit en a dos instnnniéis ex b cri ores al capî tu­
lo : al rosto del libro y a su articnlaci&n contextual (mayor, 
domo) y al destinatar lo de todo este mécanisme, exterior a 
Si e impres l ouabl e o determinable por &1.
Se puede bacer constar aquî que cl conflicto y la v^ 
si&ti son i yualmente drama t icos on "Juan Qui nto" de Valle
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Iiiclnn o ou ol Roiunnco dol Condo Alnrcos, pero que la dlap^ 
sici&n visual no apareco tan clara y comploja como on Cer­
vantes. En ellos se mantiene lo esoncial de la presèntaciSri 
objetiva, on la accion, de los jiersonajes. En "La primera 
confosiGn" y "TristSn o Isolda" ol trabajo de Léon Eolipe ha 
sido m&s bien extraer los mornentos dram&t i cos dol conjunto 
narrative, aiinqne transform&ndolos do su propio iniciatlva 
hastn altorar on gran modida la coboroncia de los caractè­
res y el dosonvolvimicnto -l&gica- de las accionos. "El pa^ 
telSn dol bautizo" es, también desdo este punto de vista, el 
trabajo m&s élaborado y drani&ticamonte creative de todo este 
conjunto de cuentos, a partir de un texto narrative complejo 
y proporcionalmente extenso y difuso (en contra de la coijcen 
tracj on qnc pi de el planteamiento dram&tico).
la pr i ne esa doua Gaud a. La pi*iiuora sorpi osa de esta 
adaptac i &n, a par I i r dol l'omauco de) Condo Alarcos, es cl 
cambio de nombre y t î tulos nobillari.os do los personajes, en 
apariencia i njusti fi cados, a no ser para borrnr loveinento la 
hnella de 1 origen. En segundo lugar, las alteraciones ofec- 
tuadas en la proscntaci&n del conflicto. Por lo dem&s, Le&n 
Felipe mantiene el verso en romance y a partir del di&logo 
entre el Rev v el Conde signe do corca el texto mismo y su
. 24rima
Desde el parlamento del juglaron -donde comienza 
"ardida estnba y soltera / la Princesa dona Gatida..." hay una 
tirada de 40 versos en que se présenta su situaci&n, si- 
guiendo la sugerencia del romance, pero acerc&ndosele lite- 
ralmente s&lo en los ultimos l4. Forma una unidad propia y 
separada, antes dol di&logo entre el dey y la Princesa (pri­
moro de la pjcza). Este di&logo mantiene los temas y su suce^ 
sion, pero los parlamontos y la exposici&n de las razones 
ban sido alterndos. Y todo -introducci&n y di&logo- tiende a 
una mayor violencia pasional y crueldad, intensificando los 
efectos lingü isticos, tanto en la elecci&n del lêxico como 
on las im&genes.
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l’os ll).l oi.ionto cl ni Is mo efecto pretencla In illusion 
al comportami euto precedento del Roy con su osposa, quo 
Loon Felipe anade por su cuenta. iCjuo resalta as ? on to­
do osto? Una cierta sucosiSn oncadonada con la rcpctlcion 
cîclica do danos y males con lo quo la accion actual que­
da ref ori da al pasado y duplicada. Adem&s, un efecto do 
extorsi&n fucrte sobre el Pey y la consecuoncin, quo pnre^ 
ce quedar cn suspenso, de corrupcion total, de utiliza- 
cion oculta, general del crimen y del mal.
Con esto mismo se relacionan ciertos cambios est^ 
llsticos, no por mcnudos monos significativos, Dice cl 
texto do Loon Folipo :
COKDC.- Ahora la princesa manda
a su padre quo mo diga 
que so casar& conmigo 
antes do que vonga el dîa .
CONDLSA.- 6Y esto se puede niaiidar
sin raz&n y sin justicia?
flLcntras cl romance, por boca dol Condo, dice:
Pucdelo muy bien hoc or Cdar la oi den] 
poi- ra zon y por justicia.
So uodifica levemonte la situacion del Condo, pero, 
sobre eso, se acentua ol sentimionto que ya dosprcnde ol 
curso de la accion, tal como Leon Felipe la présenta : la iri 
justicia imporantc al servielo dc la p a s i & n particular. Es­
te rasgo so nos vnelve a senalar como decisivo una vcz m&s.
Pespocto a los valores drnm&ticos del texto dol ro­
mance y a su adaptac i&n, podomos partir del sigui.cnto csqu_e 
ma ;
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r>itiinc;i&n do In Tnfaiita
Dlfklogo Infanta - Roy: or don conr.i i iiatorln
c i t a
Dialogo Hoy - Condo : transmIsi&n.
oi-dcMi
Vi a jo dol Condo ! parlnmoiito solo,
roc ibi ml onto
Di&logo Conde-Condesa : conn o jcciicl&n.
rot i i'o
Mnortc
Final nari'ativo: cumiilimlonto do las palabras do la Corid^sa
bn estructura, como so ve, cs simotrica respecto nl 
o jo del desiilnzami onto dol Conde, La nuiorto corresponde a 
la oi'don conminatorin y la ojecucl&n a la transmisi&n, que- 
dnndo a]go desplazndos, como introduceiSn y conclusiSn, la 
situacion (dosencadonamlcnto) do la Tnfanta y el cumpli- 
mionto del plazo (ciorre total),
Fn tres nficleos so concentra la accion, se reinansn, 
y on los ti'os so repxto fundamentaimento lo mismo con pare- 
jos términos, siguiendo un orden fatal basta que el mandnto 
transmitido es ejecutado, Aunque esta reitoracion -insis- 
ti.endo e” la Jmposici&n violenta y en el aspecto sentimen­
tal del liocbo- nos orienta liacia un car&ctor lîrico de la 
composici&n, résulta tambion positivamonte marcado el modo 
dram&tico como ost& concebido el poer.ia, a partir do unos mo^  
incntos tenSOS fijados por la rolaciSn dirocta de los perso­
na j os , en di&logc), Precisamonto la acc i&n ocurre, se Inicia 
y concluye por una i iitorpelaci&u dirocta de la Tnfanta al 
Roy, una orden quo es recogida y transmi t ida do unos a otros 
personajes. Por tantoj la secuoncia del romance no os 
s&lo Ixrica sino también dram&tica y su expresi&n nos remi­
te al discurso caracterîstico del pathos por la proyeccion
ry/)'
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intone j 0110,1 y volltivn line i a mi (lo.sonlnco quo proside ton- 
done ini mont o todo ol dcsnrrollo, Esta tension do la toiiipo- 
rall dad Jn.sorta on la acci&n do los porsona.jos os caractn- 
rîstica dol drama, al monos del ostilo dram&tico, aparezca 
on cualqniorn do los g&noros. Hay ignalmonte nna visnaliza^ 
ci&n -ob jot i vidad- favorocida por los dor.plazami ontos y 
las "acotac1 ones" narrativas dol toxto pootico; "Rotraîda 
cst& la Infanta... vino el Roy siondo lla,>;ado".
As', Lo&n Felipe tuvo qnc redncir o sincopar la 
cuonc i a dol romance para soloed onar los momento.s tonsos y 
dialog!cos, do onfrentainionto personal, snprimiondo los 
dosplaznmiontos y otros episodios ocas Ionalos, como la du- 
plicaci&ri dol di&logo Re^'-Conde. El car&ctor do introspec- 
ci&n l.'rica dado por cl romance on sn roitoraci&n y mayor 
lentitud proporcional, dcsaparoce on favor do la tensi&n 
drar.i&tlca dol conjunto quo aumonta progrès!vamento por la 
simplo ynxtaposici&n de las esconas*”' .
FI pastol&n del bautizo. La rolacion do osto cuon­
to con ol original do Tliomns Hardy os ya roinota, aunque 
clai'a*”^ . Y osto jiorquo Lo&n Felipe encontre abS. la materia 
adocuada ;iara una profunda refundici&n quo nos bace descu- 
brir la prosencia inmodiata do "motivos" literarios pro- 
pios y caracter'sticos de su poes'a. Sobre todo a travos 
dc la inclusion constante do palabras y aun accionos do v*i 
lor simbolico quo desrealizan la acci&n original, croan un 
nuovo &mbito ideal o trnscendente do reforoncia para la pu 
ra acci&n dram&tica y romiton este texto al conjunto dol 
contcxto dol autor para su cabal compronsiSii. AsI consigne 
Loon Felipe quo un cuento de corto literario popular, basci 
do en la intriga y en la croacion do "ambiente" por un la­
do , y , por otro, on la saugrc fria y on ol ingenio do la 
psicolog'a do los personajes, so transforme en un canto 
dram&tico a la libertad y al dostino robolde del hombre, 
con las notas do anarquismo vital, trascondene ia o indéfi­
nie i &n que cnractorizan algunos poenias do Versos v Qracio-
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nos, jior o j onipl». Como iimostra do osto bnsta focordar que 
el of icio ntx’ibnîdo por Lo&u Felipe ni Desconocido I os cl 
dc marinoro, evidentenionte simbolico, en vez de rclojero, 
como bacc Hardy.
El nncleo do la intriga do Thomas Hardy est& en la 
coincidoiicia casual e inc&gnita de un verdugo y dc su vîc- 
tima -escapado do la c&rcel- en la fiesta de unos pastores. 
Y se nmplîa narrarido el modo como el segundo burla al pri­
mero, con la ayuda involuntaria de un tercor porsonaje que 
résulta ser hcrmano de la vîctinia. ôQuo mantiene Lc&n Foli^ 
po? Exactamcnto los datos esenciales de ose nAclco î colnc_i 
doncia dol verdugo y do su vîctima on casa ajena y fuga 
dol segundo con ingenio y hahilidad. En todos los dem&s ^ 
puntos procédé con entera libertad y ol mismo hace gala do 
estas transformacionos*”* .
Los personajes que permanecen do toda la galerîa 
de tjpos pr osent os en la fiesta, son vinicamente sois; el 
du o no do la casa y su esposa, un mntrimonio invitado y dos 
do los desconocidos. Hay en sus rasgos bastantos aitoracio^ 
nes respecto ai original, de modo que solamente estos dos 
ultJmos sou reconocibles directamonte, aunque podomos apr_c 
ciar lèves matices que exagoran las peculinridades de cada 
uno en favor del antngonismo y la claridad on el enfrenta-l 
micnto diam&tico (sugerencia que ostaba ya présenté en ol 
texto de Hardi : "Este individuo (cl verdugo) era do un ti­
po radica]mente opuesto al primero"),
El pastor do cabras, por cl contrario, se ha con­
verti do aquî on pastor del culto protestante y, por tanto, 
en una persona significada. Y los invitados son el alcalde 
del lugar y su mujer, padrinos dol bautizo que se célébra 
y distinguidos prccisamente por su cargo y no por ningun 
otro car&cter personal. Esta alteracion del rango de las 
personas, on lo que conlleva de oficialidad y reprcscnta- 
cl6n dc cstamcntos, debe toner algun valor para la signif 
caciSn dol draina (apenas marginal para su oconoinîa) que 0£
tud i ar CKJO.s ii'is adolanto junto con los otros i-asgos quo ho­
mos soiialado an cada una do las adap taclouos.
Ucspocto do la acci&n, Lo&n Folipo reproduce algu­
nos datos del ar.iblonte, aunque despi'ovistos procisainente 
dol tono local, rural y costunibrista quo los hacîa desempjc 
nar una runcioa descriptiva y, ocas J  onali.iento, naxrativa.
Son la IcM'alizaci&n solitario do la casa del pastor, la 
fucrte tormcnia que ohliga a los rorastcros a podir nllicr- 
guo, la celehraci&u do uu bautizo» Concede iciportancia Cim 
ciona1 y drrui&tica al pastel, quo on ol cuento os secunda- 
rio, y rcpi'oduce con relative fidclidad las llogndas do 
los dos personajes oxtranos y las doscripciones do Hardy.
La relaciSn dontro do la ca.sa tiono una analogfa on 
a mb as oT>ra;;, til desonlace, cn caiabio*cs la novedad al.solivta 
quo iiiti'oducc Lo&n Fo 1 j %)o , con la rnuertc dol vordugo a lun- 
nos do su v'ctima. Pero, dosde un puuto do vista gonorativo, 
este es tambion ol déterminante ab.'rioluto do todos los cam­
bios signiricativos do la acci&n, la cual surge y se proyec^ 
ta, podrîamos d e c i r , hacia eso final, Y io s a11 a m&s cuanto, 
cn apariencia, os m&s gratuite, evitable. La conclusion, 
cou la glosa del juglai’, no os sino la explicaci&n moniont&- 
nea dol pi'oceso temporal que nos ha mostrado la sucesi&n 
dol t o:(to. Donti'o de esta novedad, la iiosible, % , de hecho, 
rca 1 concordancia do hechos y giro s le:: i cos onti'c la liisto- 
ria de Lo&n Fclijio y la de Hardy, s&lo consigne acontuar las 
diforoncias efcctivas y la novedad introducida por Lo&n 
Folj p e.
Pero esta "libre croaci&u" es, de hccho, tributaria 
de u en s  n orna s ri gurosas impi î ci t as . F,n cpisodios antorio- 
res he J.nteutado resaltar cl aprovocliami onto, inc] uso lite­
ral, de t e T: t o s po t en cialnicn t o dram&t icos y lit erariamento 
dramat i za dos. Ahora cabe mostrar ol trabajo de adaptac i &n
sobre un caso dispar. Los tres forastcros es un to?:to omincn
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t ornent o narrative aunque no oxcluyo el ostilo dli'ecto , el
cual est&, sin embargo, someti do y vinculado a la manifesta-
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c i &n iinri'o (. :i vn y propoi-ci onalmont c rodur. i rlo. Esta mcnor pr_o 
soncin dol di&logo puodo s or ycl un elemental sîntonm de lo 
que digo. Obsorvonios, adem&s, la presencia siinult&nea de 
rins porspoc.tivns, dentro y fuera de la casa, por ejemplo, 
lojos y cercn, accionos objotivas y ponsamicntos de los por 
sonajos, diforoncia outre pensamiento (discurso interior) y 
Iinlabrn... y ollo oxpuosto mediante el recurso do la nnrra- 
ci&n-doscripci&n altcrnadas. La prosencia dol narrador es 
ol filtimo sî ntomn quo podomos anotar, visible en la ut.i.liz^ 
ci&n do la longua, los juicios constantes sobre 1a acci&n y 
sobro los personajes y la introinisi& i dentro do estos pors^ 
najcs y dc la intrign para lograr la sorpresn.
A osto sistema do presentaci&n ob jet j va debo en f rien 
tarse la adaptaci&n, para pasar do la objotividad de la len 
gua n la subjotividad del discurso y, a la vez, do la subj^ 
tividad dol autor-narrador a la objotividad do la acci&n 
dram&tica. Para ello To&u Felipe eligc ol nAcl.eo del con­
flicto quo, tnnbion ou Hardy, tiene un tratamiento dialogal, 
reduce el numéro do los personajes y suprime la medinci&n 
del autor y, por fin, cambia la extensi&n del cuento origi­
nal jior la intonsidad del conflicto, baci&ndolo procéder cn 
dos diroccionos; amenaza inconsciente pero real del verdugo 
bac ia su vîctiina, amenaza consciente y efectiva do la vîct i_ 
ma hacia ol verdugo. Para ello créa una nueva oscona de ca^ i 
ciones onigm&ticas y cambia el desonlace fijando el final 
dudoso, nbiorto, ir&nico dc Hardy; os docir, acabando el en 
frentar.iiénto con la victoria do uno de los antagonistas.
Lo quo cabe aquî recordar dol paso de un sistema 1^ 
torario a otro os que supono el tr&nsito de la representa- 
ci&n de los ncontccimientos por la palabra a la ejecuci&n 
de estos acontecimientos en la palabra.
En definitiva, ante la adaptaci&n de Los tres fo- 
rasteros la pregunta de por que Léon Felipe ha procedido co^  
mo lo hizo debo ser respondida por dos caminos. Hay una ra­
z&n de slguificaci&n de la obra, segun aparece en el mismo
y  X. '
Il i vol loxtiialj y una transforriiaci&n dol nionsajc dobo iiiipl_i_ 
car non t ran;: foriunc i'>ii del imivni'.so litoiario. CHin rnz&n 
cs J a foi innl tpic acnbo do doser i l; i r : o 1 paso dol s i stema 
narrai i vn al drai:i& tien. AmboS mot i vos son nocesaivios, pot - 
(pio si ostc nlt.irio parcco toner una mayor 1 mpoi ta ne ia, es, 
s Lu cmliargo, iasuflcjonto para dar cuenta de todos los ns- 
peetoG luiovos ; l’oducci&n dol numéro dc personajes, caiiiliio 
dc slgnlficado de la fiesta, dimension sir.ibo] ica del perso^ 
naje principal y cambios do ocupaci &n y profcsionos dc to­
dos .
la bnrca dc oro. Fuera do les pocos datos que 
Léon Felipe ofioco, este episodio, tanto ou su aspecto de 
succso como eu cl do narracion litorai-La, os una incognita. 
Procède do la tiadicion oral, y, sin duda, pertonece afin a 
alla. La ancc do ta podomos rcsuinirla como cl ostafador osta- 
fndo, dontro dol ma s aniplio caso dol montiroso engaûado, 
etc. Loon l^olipo lo califica como "cuento un i versai y anon_i 
mo", con 11) que parece atribuirlc un caractor tradicional. 
Con fi osa 1 ne go liabor lo oîdo contar en la s tei’tulias do Amé-
2 ar i ca y Fspaua '.
Tiv'stfui o Isolda. Adaptac i &n -que Loon Felipe dono- 
mJna "bistoiia (modorna y caprichosa) do Isolda y de Tris- 
t&n "- dol cuento "El l'ogalo dc los ma go s" , osci'itu poi' ol 
autor uoirtoameri cane O. llcnri^^. Se rlirîa que cs un cnractjo 
r'stico cuento do Nnviclad, bas a do en la il us ion do un j o v o n 
y pobre matrimonio por bacerso unos rogalos dignos do su ca^  
ri no o i nfiti 1 es, ;)orque cada uno tionc que vendor lo suyo 
mas procioso, Esto nuclco do la nari ne ion sii vo a Loon Fcli^ 
po pai a cous t mil' la suya, niant on i ondo , i ne lu so , a] gunas 
lî lions f u ndaniontalos dol esquoma do la accion.
Esto esquoma on "El rogalo do los magos" so podrîa 
oxponor as':
Dol la (Jim).- Delia, sola on la casa, pLoiisa on un rogalo 
do T.'avidad para su eSposo, Jim. El narradoi*
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intox'viono explicando la situac:i&n precaria, 
los antécédentes del motiiento en qne comienza 
la narracion y la historia de la pareja. Su 
tono os G v i dentornentc ironico.
Dalla sale y se dirige a casa de Mme. So­
ir onio , peluquera, Di&logo entre amlias. Cor- 
to del x»clo. Nuova intorvoncion dol narrador 
para exponer su punto dc vista respecto a os^  
tos liochos.
Delia vuelvo a casa y ospora.
Jim-Delia.- Llcgada do Jiin y exprosL&n do ostupor por lo
que vo. Di&logo (ostilo directo) entre Delia 
y Jim, \
Tntorvenci&n del narrador, con su actitud 
ironica y superior.
Doscubriiniento dol regalo para Dolla; peines. 
Descubriuiiento del rogalo para Jim; cudcna.
IntorvoiiciSn final dol narrador que conserva 
la ambigncdad ironica.
I,n jiroscnc la do (Jim) on la pr.imni'a parte indien 
quo todas las accionos do Delia y todos sus jionsamiontos ti^ 
non a su mari do por objoto; y que, imr tanto. Jim ost& efoc- 
t i va aunip’.e i utcncionnlmontc présente. Es, adem&s, presenta­
do on los comentarri os del narrador.
l.e&n Felipe mantiene ciertas lîuoas de este dosarro­
llo , tanto on la intriga -asunto do los regalos, inquietud 
de 3a joven, sorprosa mutua final- como en el movimiento: bu 
bai'd i lla-ca.l Tc-bubardi lia . Elimina, como os de suponer, cas i 
todas las i n t o rv en ciones del narrador. Y, si conserva alguna, 
cnmbJa complotancnto su significado iiaia la narracion y para 
ol espectador. Mantiene, sin embargo, dciicndiondo dc la orga 
nizaci un de la intriga, la perspocti va del cuento original; 
es dcci.r, la vision do los acontocimiontos narrados siguion- 
do solancnto a uno de los personajes -3a joven- para que la 
parcialidad dc esta perspective pcrmita el efecto final sor-
' t -
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pi'omloule (Ici dcsculu'i riilento dc T o g  r c g a l o s  inutil os.
I? c s 111 1 a !iuo\"a cn absolul.o la jii'iiiuM'a nscciia - d i & l o ­
go do los c s p o s o G  on l a b u h a r d  i 1 1 a - , ('rcac ;i on or i g inal dc
T.COI1 Kel ipc sin c o r r c s p o n d e n c i a  on O. llcnri altoi'ari'n do 
los p a r  I: o .s do ro T cron ci a y del tono lilcrai'i.o del cn c n t o .  
S ol o  a p a r t i r  del fi n a 1 dc esa es c c n n ,  con la s a l i d a  de 
Trist&ii, se uni f i can los c s q n c m a s  do la a c c i o n .
Si la c s c e n a  d i c h n  s e n a l a  ya dc m a n e r a  i n c q n ' v o c a
la a l t e r a c i o n  y, d i g a m o s , s n b l i m a c d o n ,  qne va a siiPrir el 
r e s t e  del cn o n t o ,  los e l e m e n t  os n u e  vos (pte apai’cc e n  en todo 
ol desai'i'ol lan cs.a t en don cia h a s t a  11 e va il a a sn cnlrii na - 
c ion en el des en l ac e  y nl ter Loi' c o m e n t a r i o  de 1 jngl ai'. l'odji 
mo s o n n m e r a r  e s t o s  c l e m e n t os :
a.- la épo ca:  %;asamos de la a c t u a l ,  on su s e n t i d o  a m p l i o  e
i 11 dot c r m i n n  d o , a un utfqiico y l i t e r a r i o  1 9 0 0  roni&ntico, car 
g a d o  de c o n n o t a c i o n e s  m e l à n c & l i  c a s .
b. - el c a m b i o  de s e r - 1 i t e r a r i o  de los p e r s o n a j e s  c o n  el nu ^  
vo n o m b r e  y o f i cio y la incl us ! &n o i u n  o'iibi to de t ra di  c ion 
l i t e r a r i a  %- mît ica.
c.- la ut i l.i zac io n del v e r s o ,  p o r  p a r t e  del n a r r a d o r  y de
los p e r s o n a j e s ,  y la a m b i e n t a c i o n  p o é t i c a  del c o n j u n t o .
d .- los c o m o n t a r i o s  o int e r v e n c t o n e s  del jugla r,  q u e  na da
t i e n e n qne v e r  con los dol c u e n t o  o r i g i n a l  ni d e s d e  cl p u n ­
to de vi s  t a de t é c n i c a  n a r r a t i v a  ni p o r  su yier sim c t iva ir&- 
n i c a .
e .- la c o n c l n s i & n  y o l o v a c i o n  del s e n t i d o  u l t i m o  de la b i s -  
t o r i a .
A p a r e c e  } a iircpri mi bl e  nqu' la t e n d e n c i a  al m a n e j o  
del s î m b o l o  e x p l ' c i t o  i- la ine l us  i&n de nna h i s t o r i a  t r i ­
v i a l  en ol G m b i t o  m î t i c o .  Este h e c h o  r e l a c i o n a  " T r i s t & n  o 
I s o l d a "  c o n  "El P a s t e l & n  del. b a u t i z o "  y los s é p a r a  r a d i c a l - 
me nt e . P o r q u e  si es c i e r t o  que a m b a s  n a i r a  c i on es qu e  dan in- 
t o g r a d a s  en la m i s m a  di.sposi.cion de c l av e siniholica, ol
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"Pnstelfin" tiene sus sSmbolos intejçrados en la accî6n, for- 
mando con alla una unidad^ derlv&ndose do ella, tanto en el 
aspecto funcional como de Sentido, Mientras aquî, acclôn y 
sentido ainibSlico se superponen, artlfIcialmente por clerto 
y con gran convenclonalismo, creando un cierto "exceso" de 
lirismo que desborda la base narrativa.
Con estas réservas hemos de préciser en quê aspec- 
tos se nos ofrece la clave mîtica y simb&lica de la obra.
Y, mAs allA de las paras evidencias de los elementos nuevos 
citados, es decir, m&s all& de lo que nos dicen los persona- 
jes y el narrndor, hallamos clertos cambios o Inclusiones eu 
yo valor es eminent entente simb6lico: ^
a.- el dinero que la joven recibe por su pelo es una canti- 
dad convencional en O, Henri y una cantidad simbSlica en 
Le6n Felipe: monedas + 2. Y esta peticiôn de dos in&s pue-
de tener matices irSnicos, puesto que la escena original no 
muestra ningun regateo de este tipo. Ilay que resaltar que el 
texto no habla de dfilares o pesos, sino de monedas.
b.- el personaje don Meduso tiene un contenido tipificado, 
tanto en la acotaciôn que lo define y describe como en sus 
gestos y palabras! escepticismo materialista. Es exactamente 
el contravalor de lo que signlfican los dos protagonistes. Y 
su nombre contiene una aluslSn Irônica al oficio,
c.- el belén: preside la escena y sobre él -como sobre un aj^  
tar- se sublima el rasgo de amor de la pareja, oxpresi6n de 
la sacramentalidad en el contenido del relata. De esta forma 
el canto de amor -opuesto al dinero, como el esplrltu a la 
materia- aparece en un nivel humano de expresi&n afectiva, 
en el lîrico-poêtico y en cl divino sacramental. Es decir, 
amor como plenitud que lo informa todo, que todo lo sustenta,
Este conjunto de aspectos estâ trabado por una pecu­
liar disposici&n del discurso que he llamado llrico-poético, 
con recurso al verso, en oposiciôn a la modalidad irônica de 
0. Henri. Es patente que la nueva perspective de Le6n Felipe 
impide en su origen la presencia de comentat*ios como este:
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"Pji r liai I c!:i<’, 1 a vJda, si sc i'ci'lo:;iu3ir» c:i cl] a , cs ini co^ i
jun to (1c So] lo'.'o.s, Inix ifJos y sonr.i nar;, con prndoiiii a to do 
los bu.ridos", i'l tone itrxco iripj'c^ iia la tot alidad del 
CO (3 lit o on 1.0 ('n Folipo, dos do la eonsidcrac :i 6n do Jos f on&- 
nicoos natorales -cl atardoccr "teal do" de ti istoza- hasta 
la ini sr.in cpoca hi storica on la cone 1er,c i a de sos porsoaa- 
jos, dosde los ohjet os qao so doserjboa liasta osa condici 6a 
do v ida do los jSveacs quo podrîar.ios ] Inni.ai- •'pobroza iTrJ- 
ca”, Y, por sapucsto, el habla do los personaJos,
A s m , piios, la vinculacl6a qao Loon Folipc ninntioao 
i-cspocto del cacato do 0, Hoar 1, riostrablo on los nivcles 
do ostruetara narrativa y disposi cion do J a intr iga, so di- 
rumiaa a modida quo ascondonioc hacia aspoctos mas visibles, 
oxtcrioros y sutiJ.os: los personajcs, los olcmontos anibien- 
talcs do ]a accioa, la Icagua, el papcl del narrador, la 
sign i ri caci 6a ultima del conjunto, o::presada o cutrcvista.
Ibiesta esta base elcmontal do coaociiii i.oato, tcndre- 
mos «lue oufI'oataraus con cl aa6lisis x.ias dotcaido do cstos 
cncatos ou ilos aspoctos comploi.icatarios c iacvitables : a.- 
como cuontoE -cstriictuias fuacionaJos do actuates- on ua a_i 
vol foi'mal ijuc pcrmi ta sobi'cpasar y pi oscindir do si os16a 
i^rOSoatadoE sogiai ana forma narrât i va o drama t ica ; b.- coiiio 
cucatos dram61icos, ateadiondo a los aspoctos «%no on cl pim 
to antorior quedea postergados, soloci i onaado lu ac ci6a , 
los signos do la ropioseataciou y oi puato do vista.
Hcd.iaate cl onipleo siiccsivo y complemcatari o do 1 an^ 
lists estructural y del naalisis actauclal iirotoadomos a_^  
can zar ol nivol ultimo do signif i cac ion do estos cuontos cç> 
mo con junto IJtorario. Pur olio no cons i dc’rar.io.s cada uno do 
olios on to das sus vi.u't :i ««n t os , sino quo rcsumii los cl tiata- 
mi or, to , o Tree i on do on algun cnso ol motodo on su apl i car ion 
pormer.ori zad.'iüioat c , a los pantos os one i ales , para claborar 
ua ultimo panorama do la totnlidad, la lod do rolacionos 
quo aitidila ; a t ci'iormont c osa d ; spors i 6n uaificada quo cs 
El .Turli'vi-un sogua la homos doserito on los apart.ados aato-
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Por SOI' n6s conci'oto y tnmb i on monos formai, comon- 
zarcmos iioi' ol la do dol nnAlisls cstrncttjrnl y somiologico 
do los cuontos como poquonas pLezas tnatralos*
3.- Aspocto y "sentido" do los cuontos.
a .- Signos cpio so ro Tieren a las anarloncias extorioros dol
actor'"^ .
Como corresponde al porsonaje mfis Importante y com- 
plojo, concodemos la mayor atencl6ii a la presencia del jii- 
glar6n. Cou esta oxposicl6n doborîa qucdar sentado que, de^ 
de cl punto de vj.sta del slgno complejo que &1 niismo es, ^e 
ro fronda y sustenta la funciAn de coordJnador y narrador de 
la obra. fvsta coinionza, afin antes del progfn, doseriblondo 
su aspocto general y su indûmentaria sogun très estratoa : 
sandalias jonicas do los rapsodes prebomoricos; mallas y jij 
bfn do los trovadoros médiévales; sombrero de copa de los 
predItigi tadores y acadfmicos. C^da uno de estos elementos 
queda expl i  cado poi.' las palabras dol nismo porsonaje En 
conjunto, vienen a cvocar la iinagen mezclnda, extrana, impu 
ra del poota, aquel que existe dosdo los priineros tiempos 
dosconocidos del canto hasta el moment o actual, El ultimo 
signe, ol sombrero, es especialmentc ambiguo por su bise- 
iiila; si significa, a la vez, el pr estidigJ tador y el acadciiU 
co, estS represontnndo dos tSrmiuos absolutamente alejados, 
la ilusion, burin do la vida, y la perfects seriedad. Pero 
amhos desgastados, nntiguos y ya sin su original vigencin o 
novodnd. Do ali? que ol sombrero sea "vi.oj'o y despoinado", 
seguramont o.
Tambifn lieva un zurrôn dondo guarda los cuontos.
En sus palabras aponas liaco alusifn a fl. Pero cs importa^ 
te porque establoco la relacifn con ol mendigo y con cl ro- 
mero; y do ambas cosas tiene este porsonaje, Lo mismo que 
vione a docir ol poota on. "El zurrfn do las picdras" dol li^  
bro îOb, osto vicjo y roto violTn! Do modo que El JuglarSn
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queda cu.lazado cou el reste de la obra do Lo6n Felipe por 
vi.rtud de nu objeto que cobra un valor représentâttvo 5 
orienta al lector-ospectador hncia la idnnti fi c.aci6n del 
poota con el estral'alario narrador do los cuontos' ' .
Su aparloncia fîsica manifiesta, adomAs, otros ra^ 
gos carnet Cl'* sti COS I la vejoz, que es sijy’à'?} de la expert cri 
cia, del conocimiento y se identifica con los estratos nn- 
teriores en cuanto se revisto de la acumulacion dol ttempo, 
hasta sor ol tiempo porsonificado, Al hacorse 6l mismo ol 
représentante del valor siempre vlgento de la pocsîa, ocu- 
pa y sign i fica el tiempo mismo, a la vez que lo élimina y 
lo anula. ICI -identiX'icado con la pocsîa- es la unica roal^ 
dad permanentornente igual y distinta. Universal. Este debo 
quorer significar la contraposicion textual: "tiene la edad
del tiempo" y "soy un personajo sin tiempo".
Lo mismo vieno a decir la alusiSn a la barba, blan- 
ca y negra, donde coexistea pelos de todos los estilos, 1110- 
das y circviastancias. Es, en conjunto, el aspocto del jugl^ 
rôn U7ia muestra de integraci&n, iiiejor, de amalgama, en la 
cual todo imcvo elemcnto, noble o desesporado, conocido o 
an6nimo, natural o inipuosto, tiene su lugar y su funciori.
De otra manera : con todos los matcriales se hacc la poesîa.
Y esta s i gui r i c a c i 6 n do idontidad se nos da ya por la pre­
sencia fîsica, por el complejo signo visual q'ue es interprc^ 
tndo nocesari aincnto por la palabra. Asî , la aparioucin fîsj_ 
ca del JuglarSn os un signo que vieno a constituir el réfé­
rante del nuevo signo verbal que se le superpoue.
Eu relacion con su funciou dramftica y narrativa, 
esta su configuracifn y presentaci6n como porsonaje "literal 
rio". Es, c a s i por antonomasia, supucsto lo ya descrito, ol 
juglar cuya funcifm es "contar cuontos" y osto lo define y 
lo caractcriza hasta el oxtronio do casi confundirso con sus 
mi smas narracionos, adapt&ndose a los caractères de ellas : 
"pîcaro, c.înico y burl6n, romfrtico y sentimental, a veccs 
y hasta amoroso y compac ivo, como lo exige cl comentario"'^ V
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Su atavîo es solo superposlciôn y recreaclôn de otroS perso 
najes literarios.
De esta manera, todo el ser del juglarôn, tal como 
se nos hace inmedlatamente presents, tiene una configura- 
ci6n de tipo simbôlico-representativo: se recoge en êl a 
todo cantor tradicional y, mSs aun, represents la misma po^ 
sla, prccisainente en su funclfin comunicativa eternamente 
mantenida, Pero puesto que entra en accl6n y actfia ordenan- 
do unos mundos, esta personalidad se compléta por una deter 
minada funel6n -tambiln présente en su atuendo- que es la 
démiurgies.
Los duendecillos, actuantes descritos como los per-
't
sonajes magicos de los cuentos, enanos, gnomos, etc., apaf^ 
cen ligados e integrados, por un lado, en la misma figura 
del juglaron, del cual son como una duplicacl6n o extension, 
ejecutores eficientes, ràpidoa, de su voluntad, auxiliares 
de su palabra. Pertenecen de este modo al sistemo personal- 
literario donde se mxreve el juglar. Por otro lado, est&n 
igualmente integrados -por el servicio, el silencio, la ef^ 
cacia y el vestuario- al sistema impersonal del escenario, 
son como partes activas de 6l, que aparentan desaparecer, 
asimil&ndose al mismo espacio que sirven.
Hespecto de los dem&s personajes, séria reiterative 
y sin interés detenernos en su apariencia externa indivi­
dual y particularmente. M&s bien en la exposiciôn intentâ­
mes unir algunos de estos personajes gracias a ciertas sim^ 
litudes que pueden sugerirnos tambi&n algfin tipo de signifia 
caci6n m&s amplia que los datos de edad, condiciôn o situa- 
ciôn social, muy imprécises e incomplètes en la mayor parte 
de las ocasiones.
Un modelo caracterlstico de cuanto digo es "La Mor- 
dida". En este cuento no bay descripciôn del hêroe ni de 
otros personajes. Debemos "suponer" al Verdugo y Consejero 
dotados con ciertos objetos o insignias que el püblico pue- 
da identificar tîpicamente. Y el Porter© es descrito, sim-
'M.7
p i e  2' a i . i l i  i c  i o n a i ’. i o n  t o  , c o m o  " c o m j j o n f l  i o  < l c  t o d o s  l o s  t o ­
r n  s "  .  D o  n o n .  n  o l  I, i p o .  S i n  o m l i a r  r o  , l ' n  o l  e n  o n t o  s i  g n i  o n ­
t o  , " E l  o î i o d  d o  s . ' i n  d n u d  l o n " , 1  o  s  d o s  u n i  e o s  i M o r s o n o j o s
1 : 6  n  d o s e r  i t o s  , i . n c l i i s o  c o n  m i n u c . i n ,  o n  s n  n t a v î o ,  a s p o c t o  
\  m o d a l o s .  & H a  y  a l g t i n a  r n z o n  q u e  J n s t i r i n n o  e s t a  d i  v e r s  i -  
d a  d  ?
En priiiior lugar, una razon do orlgon: nllî dondo 
Léon Felipe signe do corca ol texto dol autor a qui en co­
pia, t i ondo a repotLr las descripci ones. Do osto modo obra 
tanibién en "El Pastolon..." con los dos dosconocidos, o on 
"La primera conCosi on" con la abuola y la Sra. R2 an . Cuan- 
do signe una t ra d i c i on nnonima o se l'cficro a personajes 
cuya i ndiv i dna 1 idad no importa, prose inde de t o d a desci'ip- 
cion 2' s6l.o qucda ntendcr a la tictuacion o a la ocnpacion 
(finie ion ). Sii.iplieio cs un caso r epr osentat i vo , pnos la cri 
la 116s agttda on este pci'sonajo esta on su niovimionto iui- 
cial, en ol bai le, que significa la alegro dcspreocupacion 
y goco con la ostnpi da i nconsc i.encin.
En segundo término: si los personajes, on algunos
casos, son conncidos, idcntificndos o individualizados de 
alguna forma por la tradi c ion literaria e, incluso, irono- 
grffica, résulta innecesario doseribirlos con in6s cuidado. 
Por e jompl o , Sancbo Panzn. O bien un 11 o}' o ol borne de un 
cuento popular. Ilay, sin embargo, a 1guna oxcope i 6u cuando 
so trata de figuras que créa cl mismo Lo6n Felipe. Cons i 
rames taies a Tristan, Isolda y Don Meduso. Lo intcresante 
es obscrvar que los très estan descritos en funcifui de mo- 
delos lit orai ios , monos o 1116 s cultes, pero bastaiite con- 
venci onalizados : ol boliemio poota romfnt ico jiobi'o y la be- 
11a dulco ama da de pelo rulrio. ("Aureo", como met Afora, es 
va un rasgo do est i lo revolatlor).
D a l l a s  e s t a s  s e m e  j a n z a s  d e  m o t  i v o s  o n  l a  d e s c r i  p -  
c i o n  d e  L e f n  F e l i p e ,  n o  n o s  e x t r a n a  e n c o n t r a r  c i e r t a s  " s e ­
r i e s  d e  p e r s o n a j e s "  q u e  s e  r e l a c i o n a n  p o r  s u  a s p o c t o  e x t e ­
r i o r .  B i e n  ] ) o j ' q u o  t  i o n  e n  u n  p u e s t o  s e n a l a d o  e n t r e  l o s  d o -
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infis 2' c ifîflas :i ns i gnins do cargo ol Mcnnl, bion on ciinnto so 
.1 flout ilican ( oxtor • oriiioiit o incluso) con una funciAn draniAtjl 
c a , o porque roprosontan figuras t'picas. Estas scries po- 
drînn doscri birso asî:
- Pc} ( "Ta Mardi da", "La Frinccsa dona Cauda"), Sancho ("Jus^ 
tic la")
- Simplie to, Tri stAn e Isolda, Desconocido I, Mondigo. El ca
ractor do heroes perseguidos o dosvalidos les confiore 
una ciorta semojanza de actitnd, disposlcion y piesen- 
c i a fîsica. Todos ellos parecon ciortnmento, pohres, 
van mal vestidos e, incluso, sufron de ciertas enfermo- 
dados n dcsfallecimiontos. \
- Sra. Than, Abuola ("La primera confosiôn"), Verdugo ("El
pastolon..."), Don Meduso. Tionon en comfm un rasgo de 
ri dieulez, do dosagrado. Casi todos son de edad ya avan 
zada y, en cualqui or caso, aparecen como vulgares, 
con vest i dos que denotan su mal gusto y poco esptritu 
y un gouio opresivo, caduco, niczquino.
- Foi t eros, Ilombre ("La Mordida"), Consejero, Mayordomo. T<>
dos ellos represontan cargos relativamento intercambij» 
blos, vgr. consejoro-mayordomo, y se distlnguen fîsica 
monte por los atributos de sus cargos. Son "presencins 
ofici aies", con lo que de coinun y establecido ticnen.
En la doscripclAn que acompnfia a esta escueta y mi­
nima clnsificnciSn pareco crearse un equîvoco. &Acaso no he 
descrito y explicado taies series de personajes mAs por vn- 
loros del contenido psîquico que por rasgos fîsicos, inAs 
por nctitudes morales que por apariencias externes? Tal vez 
puoda crccrse asî, pero se trata en roalidad do una caracto^ 
rîstica propia de Léon Felipe, que tiende -al menos on sus 
personajes mAs cuidados, que son también los mAs problemAt_i 
COS on este sentido- a la idcnti dad entre el aspecto exter­
ne y la confjguraciAn interna (lo que, en conjunto, Dawson 
llamnrîa la "idea complojn" del personaje^^),de modo que 
por el primoro ndvirtamos inmediatnmcnto el segundo. No pr^ i
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ipiidn, por l.o general, la iiidiv j dunc.i An del persona jc por 
rasgos pecnl i ares fpio croon una poi'spectiva ainliigiia rospoc- 
to do su coiiipoit ami onto. De otro modo: no so trata dc jiidi- 
vidualidad, sino do funcionalidad y on osto dcbe jugar tam- 
bicn un prJ ncipio do ocononi'n : todo so snpedita a la accion. 
ruodo darsc ol caso, el condo Tuero, dc quo cl aspccto cxt^ 
rior -sal vando los signos do opoca- sea ;i ndiferonto para la 
accjon misma. (V'ase, on contraste con este caso, la minu- 
ciosa doserj pci on dol "bandolero" Juan Quinto).
E l  n i i s m o  o b j o t o  t i o n o n  l a s  " d e s c r i p c i o n e s "  s u b j o t i -  
v a s , v a l o r a t i v a s  y  e m i n e n t o i n c n t e  t c n d e n c i o s a s  d o  c i e r t o s  
p e r s o n a j e s :  a b u o l a ,  s r a .  1 1 } a n , c u y o  s o m b r e r o  r o c i b o  d o s  c a ­
l l  f i  c a t  i  v o s  : " o s c u r o " , d o  c l n r o  v a l o r  c o n n o t a t i v o ,  y " g r o -
t c s r o " .  E s t e  r a s g o  s e n a l n  u n a  c o n d i  c i o n  m o r a l  d o l  p o r s o n a j e ,  
d o  m o d o  q u e  s u  a c c i o n  o  c o m p o r t n i n i c n t o  u l t e r i o r  y a  e s t a  i m -  
p l x c i  t o ,  i n c o n s c i e n t c r . i o n t e  p r o j u z g a i l o .  E l  s i g n o  v e s t i d o  d o  
l a  s r a .  M y a n  t e n d r a  e s t o s  n i  v o l e s  d o  s i g n i  f  i c a c i o n : c p o c a
( p i ' i n c i p i o K  d o  s i g l o ) ,  c o n d i c i S n  s o c i a l  y  p a ?  s , e t c . ,  e d a d  y 
e s p T r i t u  ( l e n t o ,  o s c u r o ,  t r i s t e . . . ) ,  Y  d o s d e  a b ' , c o n n o t a d o  : 
e i o c t o  d e s a g r a d a b l o  y  r o p u l s i v o ,  g r o t o s c o .  E n  o t r o s  c a s o s  
-  l a  P r J n c o s a  d o i i a  G a u d a  y  d o n  M o  d u s  o  ( " T r i s t a n  o  I s o l d a "  ) -  
l a  d e s c r i p c i o n  r e v i s t e ,  a  l a  v o z ,  o l  c a r A c t e r  d e  i n i a g o n  f î s i _  
c a  y  r o t r a t o  m o r a l ,  p r o s o p o g r a f ?  a  y e t o i i e y a ,  c o n f u n d i  o n d o  e n  
c l  m i s m o  t e x t o  a m b u s  a s p o c t o s  q u o ,  o n  l a  r e a l i d i d  l i t c r a r i  a , 
s o n , % ) a r a  L e o n  F e l i p e ,  u n o .
Peru decir osto as? scr?.a una vordad pareial. Porque 
on cl conjunt.o do los personajes do El Juglaron bay , a 1 mo­
nos, dos pusiblos art 1culaciunes do su accion con su iniagen 
fîsica, que aun se jnicdcn dividir en très. Pues que el signo 
a s |i c c t o signiTique ol mismo contenido del ser y accion dol 
porsonaje no os vordad, rospocto a los lici-ocs, al comicnzo 
do su aventura, sino al final, mediantc la aparicion de toda 
la coi.ipl o jidad del porsonaje. Asî, las posibilidades a que 
me rcfiero son :
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1. - ol aapcL. to tio currespoiiflo a la roalidad del porsonaje.
2,- el aspectu cs el lado cxtoruo dc la ioalidad dol perso­
na je.
una subospocio do este aeguudo: ol aspecto cs puraniento 
convene j oua.l o rejiresento la edad, co:ulici6n, etc. dol 
pi'i'sonajo ob jot.i vaniontc , sin otro n I vol significative,
Nos bomns do proguntnr, enfonces, por quo la prime­
ra d i s r u n c i 6 n do aspocto y acc.i6n, Annque luogo justif icarjo 
liios doteuidnmonte nuestra oxplicaciAn, adolantnmos quo, on 
estos casos, la apariencia os tm onca no. El bAroe so oscon- 
do tras o 1 la (S i niplicio, Desconocido I, coino dotras del aim 
nimato do sun nombres) hastà que lloga su momento . As?, co­
mo signo, per toneco al mismo personajc hajo el modo dol eh- 
gano. Rsto cs !mportanto, pucs junto a la intogracifin dol 
significado • signifleante on algunos personajes, otros ma- 
nifiestan duali da des, disfraces, disimulos que les pormlton 
sobrovivir y veneer on el conflicto. I,a apariencia corres­
ponde ou olios con su acclAn on cuanto esta os olusivn, on- 
ganadora, on : gr.ifvtica. (TlecuArdoso la sigiii ficaciSn del dis- 
fraz on No os cordero... y la oposicion fundamental pnre- 
cor vs. sor).
Como ultima cuostiAn qnorr.Ta inostrar un caso dondo 
los signos do la apariencia del peisonajo tienen una fun- 
ciAn prouiamento dramAtica y no solo descriptivn. Se trata 
do "El pastel An del bautizo" y la acotacion sobre los dos 
dosconocidos. El primern de olios es presentado segfin tros 
series do rasgos: dol rostro, do la voz 2’ del vcstuario.
L a  i m p r o s j  A n  q u o  t o d o s  o l i o s  p r o d u c e n ,  c o i n o  s i g n o  c o m p l e j o  
p a r a  o l  e s p e c t a d o r , e s  s e n c i l l o z  y  a o - v u l g a r l d a d .  E l  d o s c c >  
n o c i d o  S e g u n d o  o s  d e s c r i t o  a  t r a v A s  d o  s u  a s p e c t o  f ' s i c o  
( r o s t r o )  2 s u  v e s t u a r i o ,  L a  i m p r e s i  A u  d o  f i n i t i v a  d o b o  s e r :  
o s t c u t o s o  y  v u l g a r .  D o  e s t a  m a n e r a  l o s  r a s g o s  s A m i c o s  d e l  
s i g n o  c o m p l e j o  s o  o p o n e n  r a d i c a l m e n t e , i n d i c a n  y a  u n a  a b s c >  
l u t a  i n c o m p a t i b i l l d a d  e n t r e  a i n b o s  p e r s o n a j e s  y  p r o v i a m o n t e  
a  c u a l q u i e r  d o s c t i b r i m i o u t o  d e  l o  q u o  l e s  r e l a c i o n a  o n  l a  
a c c i o n .
'Uf T- i.
471
Esta oposicion surge ospontAneamentn do la prcsoncia 
sii inlt Ani'a do a mb os persona jos cn ,1a escena y pnoile sor con­
sider a da un notasigno, cuya i n formaci on suplemontaria es ol 
hecbo do la tenslon-oposicion. Y aquî reside tambien una po- 
siblo JustificaciAn do por quo on esta pieza sAlo estos per­
sona jes son descritos; puos el aspocto do los doniAs no os 
runcionali'iontc perti nente, no "signi Ticon" coino signi fican 
estos otros on s? nii sin os y, sobro todo, on su rolncioT). I,o 
mismo podr'a doci rso dc Juan Quinto del Abad, cuyos rasgos 
pro F iguran ol cnfrontnmiento y os Aste el quo decide, fina­
list i rnmento, acerca do los rasgos quo sc selcccio inu pré­
sentai on la adaptaciAn drnmAtica.
signos que se refieron al espacio y al tiompo.
Una obra toatral es un microuuiverso quo reproduce, 
on ol sistona litcarlo, los elementos do n u o s t m  uni verso 
real: espacio, tiompo, pa la lira y sur. dependencies inevita­
bles; interrolacxAii, transformaciAn, totali dad o integrali- 
dad. Esto qui ore decir, tambicn -ainupio luogo pnroco olvj-
darlo- la afirmaciou do II, Gouliicr; "la obra teatral so
iAcroa para sor r opr es on ta da" . Forque retires entac i An es imi_ 
taciAn do acciones que tienen su piopio Ambito, For tanto, 
son ostructuralineiite nccesarios y soma ntic amen to significan 
tes todos los aspectos que se refieron al espacio y al tiem 
po draiiiAtico, Frecisamente un carActor peculiar dol tentno, 
coino arte de la representacion, cs quo los signos verbales 
pueden ser sustituîdos por signos o conjuntos do otios sis- 
temas, espccia linen te los visuales.
Como arte de la representacion en el tiempo, el tea^  
tro supone una fluidez quo siemprc quoda remit Ida roforen- 
cialmente a un cierto "continuum" ospaci.o-toinporal , cuya 
perma none i a y totali dad contiene y organiza extortormente 
los acontocimiontos^^ quo on ol sucedeu y , en ocasiones, es 
parte misma do taies sucesos puesto que los détermina (en 
el caso del de termini smo cAsmi co o de la en car na c i Aui dc fuer^ 
zas uatnrnlos doutro de ura obra o un sistoma litornrio dol
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autor ).
El conjunto ospacio- tiompo nuncn so piicdo considé­
rai- como cl inerte marco o rccip lente de uno accion, sino 
inAs bien, a pfirtir de lo nociSn de "Ambito", como una cier- 
tn configui-aclon ambiental, tambicn cosmica, pero predomi­
nant ornent o s o c i a 1 y buinana, reduccion del univei'so a la ine- 
dida dol liomlr e tanto como influjo an? mi co del bomb re sobre 
el un iverso. Y esto se acentAa cuando tal ambito procédé, 
directa o indirectamente, pero con claridad, de la palabra 
draina tica activa, os decir, del habla dol actor^^.
Solo a partir do este hecho -dado como supnesto y 
llcvado a la prActica- podcmos comprender ol arranque de 
El Juglaron y el conjunto todo de las doterminaciones espa^ 
cio-temporales do los cuentos. En las obsorvaciones que si­
gn en be utilizado tanto las acotaciones sepnradns (texto se^  
cundario) cornu las i ne lu? das on los pni-1amontos, Poro bay 
quo mantouor como princ ipio fundamental que, en El JuglarAn « 
ol espacio drainAtico nace y se créa a partir de la palabra 
Vi v a , aunque un tanto material y masivnmcnte plasmada, y 
lior ello croce de la accion como un eleinento mAs de la mis­
ma estructura en inovimiento que os la reprosentacion (sin ell 
minar un reste do estatismo y fixisme docorativo arrnstra^ 
do dol ultimo roalismo dramAtico), Pero, en general, es el 
juglar quion, on su funciAn do narrador, describe los luga- 
rcs, incita o los duendos con su palabra, organiza el espa­
cio y détermina los tiempos, Esto, en concreto, resalta en 
el coinienzo mismo, donde el juglar vieno a producir un mun- 
do a partir dol vacîo con una significaciAn universal que el 
mismo porsonaje se encarga de declarar y repotir.
Se trata, on suma, do una nueva croaciAn, en la 
cual la relacion dol mncrounivorso con cl microuniverso dra­
ma ti cu esta explteitameute resaltada. El ciclornma gris y vo^  
cto cs la nobulosa; el vacîo del osconario, la nada dol pri­
mer d.ta dol GSnosis, con sAlo la luz uniforme. Y esto, que 
es doscripciun estAtica en la acotncion, cs tambicn producto
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(le la pa 1 a Ira del .juglar. Pe r  él va u  a i m e o r  uiins h Lût er las 
ü c u e u t e s cerne \ ido nue v a,  s î a t e s i s  de toda vi da,  pa ra  la 
(pie iiceei i ta un i.mndo; el c u e n t o  pi de uii escenai io. A ]iar- 
t ir dc e s t e  coinieuzo las a c e t a c  Loues s e i n e  ol o s p a c i o  y ol 
t Loiüpe sof.alau la i-elacién inoxti'icablc , noe os ar i a  , en t r e  
cl l u g a r  2 la h i s t o r i a  y, de es te  le de, las c i r c u n s t a n c i a s  
- d o n d o ,  c u a n d o -  p a s a n  a forinar jiarte dol n n c l o o  d r a m A t i c o ,  
do su e s t r u c  tura. P a u l  Le v it t' '' s o n a l a ,  e n t r e  las ruric i ones 
pi'op i a s do la a c ni an ion d r a m A t i c a ,  ol prePiigurar la a c c i An . 
Do m o d e  explî ci to %' r e d u n d a n t  o o c u r r o  o s i o on L o o n  F e li pe ,
}a (pi o un "aiiMcînto" est A ;i nt erpir o t a d o  , Jnst i Fi c ado e , in­
cl us e , aiiimizado po r el n a r r a d o r .  ( V é a  s o para osto ofoc to,  
pr i n c. ,i p a l m o n  t o , "La p r i n c e s a  doiia G a u d a "  } " T r i s t a n  c Tsel-  
da " ) .
FI jirobloT.ia t o cn i c o es la mul t i pi ici.dad de los es c^ 
u a r i o s  %' ol o n c a d o u a m l c n t o  y f l u i d e z  de un c s p c c t A c u l o  que 
rcsptîtara t o d o s  las o r l e n t a c i o n o s  del t oxt o . L o o n  F e l i p e  
s u o l o  soiial.-ir los c s c e n a r i o s  con g ra u  s o b r i o d a d  do datos, 
a p u n t a n d o  s ol o  los e l e m e n t o s  i m p r e s c i n d i b l é s .  De este modo, 
el rasg«j coniun os la c s t i l i z a c i o n  f u n c i o n a l  do los d c c o r a -  
dos. D e m o s  do moncionaj- a q u î  al go s imi lai a lo (pic a d v e r t i -  
mos con m o t i v e  do las a d a p t ac i o n e s  } los c u e n t o s  o r i g i n a ­
les; c u a n d o  L o A n  F e l i p e  s i g n e  muy de co r ca  el t e x t o  o r i g i ­
nal (Vallo, C e r v a n t e s . . . )  co pia  t a m b i c n  de m o d o  mAs p r o lj_ 
jo los r a s g o s  d o s c r i p t i v o s  como a c o t a c i o n e s ,  i n c l u s o  los 
(pie se ro f i o r o n  a movimi.entos do los a c t o r es. Este ind i en  
quo , a u m p i c  soa lo n o r m a l ,  no lia}’ un a  p r e o c u p a c i  on espocîf2_ 
ca dol a u t o r  p o r  l a e s c a s e z  de r a s g o s  y d e c o r a  dos p a r a  la 
fa cili da d de la r e p r e s e n t a c i o n .  En ol t e x t o  p r i m a  la i n- 
f l u o n c i a  "li t eiari a " de los o r i g i n a l e s .
A l g u n o s  r a s g o s  c a r a  c t er î, s t i c os 2' projiios de Lo o n  
F e l i p e  se r e i t e r a n  en los d i s t i n tos c u o n t o s .  Me r o f i e r o ,  
pri n c i pa linoii t o , a las oposicioiies e s p a c i a l e s  car a c ter? sti- 
cas. ivl e 1 e m o n  te comnii es el de la r o 1 a c i A ,i f u era - don tro 
co mo ar t  i <m lac ion f o r m a  1 , ;> a d e s c r i t a a 1 final del c a p ' t u l o
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anterior. Y, aunque cada uno de estos têrinlnos no représen­
ta un vnlor unico nplicable a todos los relates, podemos r_e 
lacionar el termine "fuera" con proceso y lugar de la aven­
tura , y "dentro" con el lugar de la prueha (y la victoria o 
la derrota consiguientes). Esta oposiciAn, que, mAs en gen^ 
rnl, nos inclinâmes a considérer como déterminante de la 
oposiciAn-relaciAn aqul / allî, que se invierten segAn la 
posiciAn del hêroe o personaje principal, es de hecho pre- 
sentada en el espacio cscAnico concreto como una sucesiAn 
de espacios que el personaje recorre (paso de aqul-fuera a 
allî-adentro), como la presencia simult&nea de los dos esp^ 
clos visibles (pienso en una distribuciAn apropiada para 
"La baron de Oro"), o, finalmente, como un solo espacio qi^ e 
estâ en relaciAn necesaria con el otro como su complemento, 
su negaclAn, etc. (vgr. la casa del pastor y el camino en 
"El pastelAn del bautizo").
Y este hecho mantiene la relaciAn coherente con el 
comienzo mismo de la obra. Alll se senalaba de forma univer 
sa! la relaciAn del microuniverso literario ofrecido con el 
macrouniverso del que formâmes parte. Y esta misma relaciAn 
trascendente, esta apertura significativa es la que viene a 
manifester la dualidad y reciprocidad mutua de los espa­
cios. La acclAn jamAs queda encerrada en unos limites con­
cretes y particulares. Ella, a travAs de sus propias doter- 
minaciones cAsicas y cAsmicas, se abro a otros acciones, a 
otros influjos, los sufre y los contesta. La acciAn del es­
pacio que vemos estA en tensiAn con otro acciAn de otro es­
pacio. Esto es évidente en "El pastelAn" y en "Justicia", 
aunque aqul hemos de incluir tambiAn la importancia del 
tiempo. El espacio de la escena estA dentro de otro espa­
cio mayor e influyentej el tiempo de la escena estA determ^ 
nado por la simultanéidad de otras acciones, pero tambiAn 
por la presencia de acciones pasadas o de logros futures. 
Desde otra determinaciAn -tiempo y destine- esto mismo lo 
hemos hecho notar en los capitules anteriores. Tal "trascen
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donc i a" do T.iii osccnay cs uno do los ballazgos do estos 
cuonl o s  do Loon Foliiio, on su ndnptaclon drarial. i oa, quo, 
con su d ial ooti cn y su tous i o n , logra ovitar ol pollgro 
cierto dol osqncniatismo litornrio } dol dctcrminismo drn- 
mAtj co arb i ti'nrio
Como oloinontos portoneciontos al sistema sor.iiolo- 
gico dol osconario, muy uni dos a la accion cn ocasiones, 
ostAii los accesorios. Puedon quodctr solo como coinplcmen- 
tos inévitables, scnales do priniero y segundo grado (una 
corona y la roaloza); puedon tainbien sor rovestidos con 
un significado superior gracias al micvo significante que 
es la relacion do varies objetos. Este "suporsigno" es muy 
frccuontc ou El Juglaron y détermina, do modo si inbA]ico-r^ 
prosentativo, las fuorzas temA tiens y psicologicas en cou- 
flicto. En osto aspocto, tanto puedon significar do boclio 
como ijjvitar a anticiper, tanto puedon provocar la acciAn
4lcomo préfigurai' ol desarrollo .
En "La tiordi da" dos son los oloniontos dignes de a- 
tone ion : la boisa que agita Simplicio y ol pato. Ar.ibos so 
revision del carActor do signo iconico, y ol segundo ti one 
mAs marcado ol valor de objoto niAgico que abre las puortas 
al bcroe, aunque caiiiuflado bajo la logica do la ambiciAn.
Eu "El abad" , los jiAjaros -invenci on de Léon E el ipe- seiia- 
lan hacia una cualidad psicologica dol clorigo, poro son 
el breviario y el cuchil.lo los (pie rosumon visualiucnto ol 
on f rent an: i ont o do los antagonistes. Tambi on on "La primera 
con Tes Ion" la vola one endi da y ol caramolo -en rolacion 
con ol torinonto dol infierno y ol. promio dol ci cio- est An 
en oposiclAn, aunque monos marcada que en ol caso anterior. 
Ilabrîa quo soïïalar aquî. tambicn cl arma do Jack i o . En "Ju^ 
ticia" os do unevo la boisa dol dinero la quo coordina la 
signif i caci on de una grau variodnd do oloniontos: dosdo la
avaricia, como déterminante de la acciAn, hasta la pruoba 
draniAtica do la mon tlia, rocordAndonos tambicn, por oposi­
cion y analogîa, la virginidad de la tiujor. En "El paste­
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l6n" bay una pequena multitud de objetos en escena, pero 
dos de ellos estAn estructuralmente en relaciAn imagen- 
realidad y prefIgxiraciAn-hecho, Son el cuchillo del pa^ 
tel y el hacha del verdugo: el cuchillo se alza varias v^ 
CCS, pero nunca llega a cortar, mientras el hacha si cer- 
cena la cabeza de su propiotario (cuchillo-hacha, pastel- 
cabeza). En "La barca de oro" el objeto mAs importante es, 
sin duda, el violin que encarna el valor econAmico, la 
avaricia y relaciona las diferentes escenas puesto que es 
el Anico vinculo permanente y comun entre los très perso­
najes. "TristAn e Isolda" tiene un doble sistema represen 
tativo de objetos: el pelo y el reloj, las peinetas y la 
cadena. Cada uno de ellos se relaciona negativamente con\ 
su par (carencia de pelo y peinetas) y con el opuesto po- 
sitivamente (pelo équivale a cadena). Otros objetos tam­
bién notables pero mAs perifêricos en su oposiciAn en la 
trama: las tijeras de don Meduso y el belén que preside 
la habitaciAn de los jAvenes.
Me he detenido en esta emimeraclAn para ofrecer 
el material necesario con que mostrar cAmo -por ciertas 
repeticiones o equivalencies- también en este aspecto, en 
la "utillerîa", encontramos un sistema unitario de conjün 
to que posee su propia configuraciAn en cada cuento. Se 
repiten insistentemente, àl menos, dos series de objetos: 
la boisa o équivalentes: cartera, violin, reloj de oro, 
(pelo); y las armas: cuchillos, hachas, tijeras... En de­
finitive, en conjunto son la representaciAn de dos formas 
de poder y de los dos sistemas de mediaclAn: intercambio 
y lucha.
Como slntesis y recapitxilaclAn de estos elementos 
en la trama, observâmes la derrota constante y total de 
las armas (aun en el caso menos cloro de Don Meduso, quien 
priva de su pelo a Isolda; porque implica una victoria por 
sublimaciAn por parte de los enamorados). Incluso la de 
Jackie (ipodrla parecernos "justa"?) queda abolida al fi­
nal y ello nos révéla el sentido posible y mAs probable de
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todos ] os dci'iAs donoitlaces. De lo i iisno mnnoro bobr?o quo 
interpreter ol gosto nado anilnlgilo del abnd, nrrnncando de 
sn I lono 2 gnordnndo In iiavaja de Juan Qui n io. Rospecto do 
la bo Isa }' If) ambici on so da una dob] o posibilidnd comply 
ja. O bion bay mi porder-ganar, coino on ol caso do S j nip] 
cio, o u'l ganar-porder por parte del boinbro quo vende su 
pato (on el mismo cuento) o del joyere quo paga ol violin, 
mientras la relaciAn es inversa para ol falso mendigo. Rji 
race que el sentido de esta soluciAn dépende de la ba1>il_i 
dad iiorsonal. La riqucza, a largo plazo, es del mAs bA- 
bil. En cambio, la derrota do las armas no ofrece estas 
variables complejns, porque se relaciona diroctamcnto con 
la ainonaza de la libertad ("El pastelAn") y' su ]ogro. Y 
osto rasgo decide définitivamente el sentido de la acciAn 
(como quedarA osclnrocido en el anAlisis del proximo opar 
tndo).
Ta abimdancin relative de objetos mat eri aies 2'
:i iiprirtanc ia eo estes cuentos , os docir, su sign î î ica ti vi­
da d de segundo o tercor grado, nos remit e a una nota pecvi 
liar do LoAn Felipe que se advierte tambi An en su poesîa: 
el poder matoriali zador , "cosif icador " do su i ninginac J A n , 
que expresa motafAricaiiionte realidados transenqrTlicas con 
el vigor 2 1" ininodiatoz de los tArini nos : polvo, bnrro,
bncba, fiiogo, bnmo, viento... Este rasgo ba si do visto on 
su faceta do simboli zaciAn -con el consigui onte cambio de 
piano dol rcforeuto alndido y el enriquccimionto do sonti^ 
do de] tArmino-; pero tambiAn présenta, por contraste, la 
faceta de la inaterializaciAn do osos "sontidos" al ser 
contenidos en ta iniagon -visual o verbal- dc un objeto o 
aconteciniiento de nnostrn experiencJn inmodiata, que es 
intorpretado poro jaiiiAs anula do como tal objoto. Asî, en 
el texto de Lcon Felipe, todos los objetos nombredos re» 
près en tan ideas coiiiplejas y, como talcs objetos con tal 
representaciAn, pertenecen necesaria e inelndibleniente a 
la estructura draniAtica de sus cuentos (y de sus trage-
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(lias, como se deduce de lo que allt que do dicbo).
Otros sistemas de signes, que express» tambicn las 
cualldadcs y rclacionos dol espacio y del tiempo, on su uni 
dad, son la iluniinaciAn y los souidos no verbales. Th. 
Kowzan, en cl articule citado, los rofiore exclusivaincnte 
al lado temporal de la representaciAn; poro no podomos di­
vidir ol continuo que forma cl espacio y ol tiompo ni en 
nuostra oxperiencia ni en nuestra percopciAn como espocta- 
dores dol hecho dramAtico. El sonido del viento, por ejein- 
p l o , cs cl signo do un fenAnieno atmosfcrico que como tal, 
supono un i.iovimionto ; y todo moviiiiionto os entrotcjido do 
espacio y do tiompo.
Tas lucos puedon jugar un papol de significaciAn \ 
draniAtica n partir do una cierta convenei An literaria (cA- 
digo), con To cual un fonAr.ieno natural manifiesta el slgnj[ 
ficado irijiT'cito do un cuento o rca f irma, rodundantemont o , 
la l'calidad do los personajes. fîxnctamontd osto ocurre, & 
mi juicio, cn los dos amanocoros y ol atardecer quo so "aco 
tnn en "La mordida", "El abad" y "TristAn e Isolda", El 
primero de estos cuontos ocurre cn una nianana iluminada 
por un grnn sol. El toxto nos orienta para la intcrprctn- 
ci An de esta circunsta.ncia ; el dî a os poctico, cl lugar, 
la lînoa jccosa do cunlquier moridiaiio de la tierra. Estâ­
mes on una manana sin estronar, en cl nac imi onto del mundo. 
La hora cronologica importa menos quo la circunstancia nim- 
bAlica. En "El abad", ol amanecor ostA 1lono do evocncio- 
ncs car.ipcstros : cantan los gallos, plan los pAjaros, el 
pncblo dcspierta. Todos son tambiAn dota]les de reminiscon 
cias litcrarias, quo ou Vallo se prétende» explicitas; "En 
la vontana rayalia el dîa, y los gallos cantaban queljrando 
albores"*“ . Peru el rnyar ol dîa cstA, ou la versiAn drnni^ 
tica, on l'olaciAn con la conversion dc Juan Quinto, con su 
transformaci An de bandolero do la noche on santo del dîa.
Y la A 11 i ma luz dol atardecer, la penumbra, sonala la si- 
tuaciAn gris y triste del ospîritu de TristAn y de Isolda.
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Eu lus (‘J'oclo.*;, si» oi.iliiirgu, son solo ol caso par t i ­
cular tic un sistema pornmnonto , ropo t ido , do i lumiaaciAa, 
quo os t A ca ostroclia rolnciôii cou ol csquotna ospacial quo 
coufigura los cscenarios de los cuentos, a travos del con­
traste luz - oscari dad de la poesîa, aumpio en cada cuento 
las Puent os de iluminaciAn puedon sor naturalcs, artil'icia_ 
les, etc. En varios ejoniplos la oscari dad queda atribuîda 
al ospacJ o int erioi-, mientras la luz qucda cn cl lado dc 
fuera, Esto coiao rosul.tado final o como ovoluciAn progrcsj^ 
va cambiante a lo largo de la obra. En cualcpiicra de los 
casos, la luz no es un detalle ornamental, sino un elcinen- 
to di spuesto eu la estructura de la representaciAn como ro^ 
dundanto do ofocto espacial o como intorpretacion, comple- 
mcnto, do la acciAn y los caractères. Las iuvorsioues, a 
partii- de luz dentro y os c m  idad fuera, son aun mas signi- 
fI cativas y  acompnann de tal modo a la acciAn que no podo­
mos cousidera]-1as sino delibcradus. El cnso mAo patente lo 
vue ] ve a of'recer "El pastelAn", antique también "El abad" 
tiene este csqucma! luz fuera (amancco) mientras dentro se 
apaga cl quiuquA. (Hecordemos ol final somejante do Que no 
flucmen n la dama y cl significado puetico que ya conoccmos). 
En "La primera confesiAn", Jackie y cl sacordote pasan de 
la pcnnr.iTu'n dc la Iglesia al jnrdîu luninono. En "La ï’r i nc^ 
sa", el contras te estA al servicio de] aiiltiento y de un ra^ 
go anî.iiii c.o, como o:;pl:i cn cl toxto mismo, "TristAn o Tsoldn" 
parecon suponer un s i stema :i nvcrso, porque o.l extcri or no 
os para clins ol. espacio do libertad ( i luiaiuado ) , sino el 
circule de la amonaza, micnti-as que cl interior cs cl lugar 
del rcfugio, do la intimidad, del amor. Los otros cuentos 
no présentait rasgos significatives, sino mcramcntc funcioufi 
los -
La atancien conccdida a los cfectos luntinosos queda 
menguada en lo que se reflere a los souidos no arhiculados. 
Iluchos de ellos se dan por snpucstos, o tros, on cambio, son 
soûalados. Entorices adquieron un vnlor estructural, pucs
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c  oi’ipn Tiaii a 1 a acr i An y piihdoii rcM'jl.ir t niiib ! An xin vnl.oj- siiu-
>>6>1, ii'o. El pa.ral cl > sma o sjriotrTn do las dus pnrtoH do "Jn^
t ici a" viouc scnnl.ado por dos poloar., aconpnnadns do gr I. tos, 
dcnuf's l.orj, in idos (tal como so sonala cn las acotacionos
rospec t i.vas ) , Los golitos do Simplicio on la danza o pidicn-
do paso, acoi.ipnnnn y refncrzan la accion. Con valor est m e  - 
tnral %' sciiti.do sitibulico homos do "conprondcr" los son 1 dos 
on "El paptclon". Por cjomplo: llnvia vjonto (presencia) 
contra no-lluvia }’ no-viento (ansencia); los golpes en la 
pncrta scnalan monontos équivalentes (isotopîa estructural) 
de la accioa, anadiondo la relacion goIpos on la %iuerta con 
los canonazos % las sLi-enas, ICii resume i, todo cuanto en es­
to cuonto ocurre sohro la escena estA relacionado con un 
efecto sonoro identico o equivalence.
Ell otros casos, el efecto lo grado por los sonidos 
cs la intous i fic;ic i An del efecto dramAtico: ol sonido do 
las campauas, cl sollozo del condo, la voz "imposilile" do 
la infanta sun ejomplos destncados, Otros ruidos son mcra- 
monto ar.ihi ontalcs, sj gnos do primoro y segundo grado como 
ol rouquicio dol nhnd o los cantos do Ins gnllos, los cfec­
tos dc ca? das o ol ru.i do del yunquo golpeado entre bastido- 
ros...
h . - l a ac c : Au do los cuontos }' sn sent I  do.
A mo di da quo avnnzamos on cl auAlisis, El JuglarAn 
nos riuostra, con mayor claridad, su configuraciAn unitar ia 
exterior o iitipuosta, el aspocto o apart cue i a roitorado y 
complejo on sus elementos y, por ultimo, una corrosponden- 
cin estructural dc tales elementos signiflentivos. Sin em- 
hargo, esta descripciAu queda aun porifArica ante cl iiAcloo 
cscncial do un cuonto dramAtico, quo dcTio sor su acciAn. Y 
soguu todas las aparicncins, es cu la acciAn de la obra dori 
dc las divergencies so hacon insosla.yahlos y la dAbil uni- 
dad exterior impuosta pierde toda la vigencin, Esto ve la 
mirada quo pasn por los argumentes, los %iorsonajes, las se­
en enci as , las actividades y los rccursos dramAticos.
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El narrador mismo convoca al lector-espectador a 
participar de esta diversidad, puesto que le interroge, en 
el pregAn, acerca de sus proferencias. Y en su enuineraciAn 
mezcla los rasgos que corresponde» a un gênero con los que 
expresan el aspecto literario (acciAn o palabra) y los que 
se refieren al desarrollo y desenlace. Una emimeraciAn ar- 
bitraria, inclasificable.
Si seguimos también su invitaciAn de comprender e 
interpreter la obra, en su conjunto, como la manifestaciAn 
mîtica de la vida, se nos impone la consecuencia de que, 
sobre el escenario, se revelan los distintos incidentes 
que abarcan en su ejemplaridad una amplia gama de sucesos, 
situaciones, personajes, fuerzas tem&ticas personales y S£ 
claies, etc. Y ello visto literariainente desde una varie- 
dad pretendida de perspectivas que actfian en el texto lit_e 
rario y distancian aAn més entre sî los cuentos, que ya 
por sus contenidos se diferenciaban,
Y, sin embargo, tal impresiAn, por razonada y fun- 
dada que se présente, no parece ser la ultima que afecta a 
los aspectos mAs fondamentales. Porque la obra no es sAlo 
manifestaciAn mîtica de la vida, sino "interpretaciAn lite^ 
raria" también. No es cuento, sino cuento como sueno y su^ 
nos como cuentos. Y toda InterpretaciAn necesita conducir 
la variedad a una unidad superior, roducir la posible con- 
tradicciAn a contrariedad y a sîntesis, ver lo multiple 
desde una altura que comprends sus relaciones generates y 
necesarias. 0, simplemcnte, en caso contrario, la vida se- 
r& caos, desconcierto, Como muestra la poesîa, Aste es 
exactamente un nùcleo de la creaciAn literaria de LeAn 
Felipe; la lucha contra el caos, la ordenaciAn siempre dA­
bil de esta dispersiAn de la existencia a travês de una 
nueva creaciAn dramAtica por la palabra eficaz del poeta. 
&SerA asî también en estos cuentos? iMantendrA el autor 
esta perspective eficaz, dinAmica, ordenadora?
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La i>rimera respuesta nos ha venido dada ya, EstA 
implicite, precisamente, en la figura del juglar; en su 
atuendo, sîntesis aglomerada; en su funciAn literaria de 
narrador y demiurge, El vacîo se rellena de figuras en 
movimiento, el movimiento se ordena en figuras con senti­
do y en estrncturas significntivas, Y en esto nos vemos 
a concentrer ahora para mostrar que, si a nivel de super 
ficie o manifestaciAn domina la variedad en El JuglarAn, 
en el nivel profundo -semAntico- hay una unidad de inter 
pretaciAn, una coherencia significative a la que podemos 
apuntar y, tal vez, accéder.
Dejando el nivel de la narraciAn, huscamos la 
aparicion de estructuras vinculadas entre sî, estructuras 
comunes de significaciAn. Nos hemos de dlrigir, por tan­
to, al nivel de los actantes, cuya apariciAn textual son
los actores, y de las funciones, cuya ordenaciAn concrete
43determine la acciAn total de la obra . Para ello vamos 
a utilizer algunos de los elementos elaborados por A. 
Greimas en su SemAntica estructural, como mero instrumen­
ta de trabajo. A priori podemos intenter justificar esta 
elecciAn metodolAgica por los siguientes motives:
A. Greimas nos ofrece un método formai elaborado 
a partir de las aportaciones de V. Propp y de E. Souriau. 
La Morfologîa del cuento y Les 200.000 situations drama­
tiques le ofrecen la base desde la cual procédé crîtica- 
mente para la configuraciAn del modelo nctancial que par­
te de la sintaxis como espectAculo simple, en primer lu­
gar, y para la reducciAn de las funciones a categorîas 
funcionales, seguidas de un procedimiento de homologa- 
ciAn de ellas. Asî, puede llegar a la definiciAn general 
de relate como la "manifestaciAn discursive que desarro- 
11a, gracias a la consecuciAn de sus funciones, un modelo 
transformacional implîcito"^^. Lo interesante del mode­
lo y de la definiciAn es que, a pesar de la inseguri- 
dad que procédé de los inventarios originales, "parece
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posocr, cn Ta:.:on do un siinpllcJ dn d , %' para n.ani ..res t.n c io nos
# 3M.'ticciK nolaiicnLo, tin cicrto va Tor o^torntivo" ' .
iUondn s i tuaiiios tal valor opcrat ivo para este trn- 
linjo? En j[r-i!io.r tcriiino, en la con C;i gura o ;i on del r c lato s_e 
gftn l.i’c.s c la s cs do s ocuonc ias ! do coat rat o , do 1 nclin y do 
dis} nr.c i.An qao rcjircsontan a cron' ca } d ! a c r o n i c a I'l o n t e tndo 
cl n-liver so somAntico dol cnonto. En segtindo Ingar, on rpie 
segnii esta I'odnccion, podeinos inAs rAcilnentc anal I zar el 
niodclo trans foi'niacional implîcit.o en cada cnento , I'i jando- 
uos, a iia.rtir de la accion dol horoo, on la inversion do 
los signos do 1 contenido dosdo la sec none i a inicial a la Sjc 
cuon'j.a Tina 1. !'2n t er c er Ingar, on la posiliilidad do ii jai-
nos espoc f i i e aiiion t o on las iiiodali dados do este liéroe, sogun 
su propia situaciAn dontro do estas socncneias (alienaciAn, 
carencia, dosoo) os docir, sogun su invest i.niionto temAtico 
taiiliLon To m a l  (luAscara), para conclut r con el reconoci- 
III i onto do quo os objeto, ol cual. con f i ri la la transTormaci An 
opera da.
Do este no do creo quo so rocogo la iiicjor herencia 
do Sour j an , at omli e i do a lo quo ospec A P.i cainent e nos intere- 
sa, 2 queda suTiclentomonto d a r n  la jiropi edad estructural 
do los relates dramat i zados, sogun la ci’al la di men si An 
temporal on la quo so hallan situados estA dicotontzada on 
un a n t o s } nn despuAs. Free isamonte a este a n t e s-d c s n u A s 
discursi vo corresponde una "inversiAu do la si tnaci A n " quo 
no os iiAs que la i.nvorsiAn do los signos dol contenido.
I’or estos pa sos podeinos, pncs , llcgar a un primer qn i zA
vac ilante- ensay o do la signiPicacion propia del uni verso 
I'terario do El JnglarAn.
A n n  a cent a nd o  el us e  :i us trnriental del m o t o d o ,  sin 
entrai' on d i s c u s i o n e s  teciricas con cl, p a r o c c  i n n e c e s a r i o  
y  a l m s i v o  m o s t r a r  m i n n c i o s a m e n t o  el p r o c e s o  do anAlisis do 
c ad a  un o de los cuentos. A s ? , s o l o  o x p o n d r A  en el toxto 
dos a n A lis i s como u n a  niuestra o p o r a t i i a , se le cc i o n a d a  po r  
el intcrAs do e st o s  r e l a t e s .  Son "la M o r d i d a "  v "El iiaste-
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l6n del bautizo",
dos modèles de an&lisis actancial reducido
"La Mordida" es un relate dramStico de siete perso­
najes. En ellos encontramos el siguiente elenco de actan­
tes :
El mandador, encarnado en el personaje del REY y, 
dentro del relate general, también por la familia (herma- 
nos) en el microrrelato que Simplicio hace de su vida ante­
rior, El bien pretendido u objeto es el cargo, la participa 
d o n  en el poder real, El destinatario de este bien y el hé- 
roe o sujeto coinciden sincréticamente en el mismo actor, 
SIMPLICIO, Este queda cualificado por el ganso, que cumpie 
el papel de ayudante, mientras la funci&n de oponente apar^ 
ce repetida en varies actores: los dos porteros y el hombre 
(el cual puede ser considerado bajo el modo peculiar del 
traidor). Es importante esta repetlcién de la misma funcién 
en diverses actores por lo que después atane a la prueba,
Pero avin mSs signif i cat ivo résulta el sincretismo de héroe 
y destinatario en un solo actor, carécter aducido por Grei­
mas como posible rasgo propio del cuento popular.
El relato se articula en unas secuencias establecl- 
das e invariantes en su esquema que aceptan infinidad de 
realizacionos. Aquî podemos establecer esta serie (aplican- 
do previamente una elemental divisién de escenas):
Escena la I.- ENGAflO-TRAICION
a.- llegada del héroe de incégnito (Sim­
plicio )
b,- prueba: contrato: afrontamiento-logro
(Hombre-Simplicio. Modo del engano)
atribucién de la misién 
consec.: recepcién del ayudante,
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Esccnu 2 TI.- rnUEDA PniKCj.l'AL
n . - llcgnda do .Lucogjiito ( d j r. yuiicioii- coii 
jvnicion )
b.- prueba: idcnti f . jior la niarca do roc(> 
nocltiiioiito - ayiidnntc.
coinbatc + victoria {Portcro - Siniiilicio)
consecuonv'ia ; o.l borne piorde la mita d de 
au vigor, poro recibo a caiiiliio "i a - 
rormac i ou" y "aut(<ri zac ion".
Escena 3"* a'.- llegada de iacAgnito (conJ.-dis}une,)
b*,- prueba: idont i CicaciAn
combat o ( victoria
coiiaocitoncia : el boroo piorde 
otra iiiitad de su vigor. 
Infor. 4 autor.
Escena 4,! a".- llegada do incAgnito (d i sy .-con junt; . )
b" . - iiruoba ; coud,a l o (- victoria
o r re c imi onto vs. acoptaci Au 
rocoi.iponsa va. cesiAn
cual i r i cac i Ain 
reconoc im i onto 
(invei'si An dol i ne Agni to ) 
a j irmaci Am
atri bucion vs, castigo
consocuoU'la
(El RFY, atr.ibuidor dol bien o mandador, se présenta bajo la 
apari one a a dol oponout c on la pruboa g]ori fi cant c que llova 
al roconocimicnto. Y la consecuoncia, la plena a dcpii siciAn y 
gocc de los vnloros, siguo iumcdintamoato a este cnfronta- 
inionto IIEY-SIÎIPLICXO) .
La situaci An inicial del relate nos ofrece al héroe 
que "l.msca fortuna" solo y aliéna do. Eu su enf rent ami ou to 
con cl HOMBRE, su condi ci A n de touto u sii;iplo queda i-atifJca_ 
da por ol engano } la pordi da do la boisa, su prupiodad, vîu 
culo cojI cl p.'.sado propio y garant î a de su bus ca, Asî, la Sj: 
cuencia inie ial dol cuonto nos ofrece una serie redudaute de 
privaci onos sufridas por cl héroe que consolida su carActor 
do alieuaci An. Sabemos que el licroo aparece y a , en su proseii
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tncifm, nlioiiado dc una primera si(.uaciAni, poro foliz, i,it^ 
grado poi- ia poscsiciu del dinero. Tal situacioii os n o n  a da 
por ol mismo romo cl ijivostiiiiioiito : maudaiiiiento de la fami­
lia vs. aceptaciAn de nu condicion dc héroe que busca su in 
tegraei An on otro lugar. Y osto so or igina a partir do la 
rnptnra del contra to iriplîcito original constitiiîdn poi* la 
familia: mnorte del padre y salida del beroo.
For coutrapon.i ciAn, en la sccuoncia final Simplicio 
quoda iiitegx'ado con cl REY ( tRc}' - padi e ? ) y posocdor do la 
fortinir , dos ubri on do cntonces sn verdadero ser, su condi- 
cxAii dc astuto, modi an to cl engano a todos los domAs y ol 
roconocii;iionto pA.blico de su comporta:liento. Do este modo 
la socuencia final se articula como una scrie pnralcla de 
adquisiciones ostrictamente correspondiontes a la pcrdida in^ 
cial y que dcnominamos, on conjunto, rcintegracion. Al f^ 
nal del cucnto Simplicio tiene atri buTdos el saber, ol qiie- 
rcr 2 el poder como modal!dades dc su ser, y cs por lo tan­
to la représentac i An dol hombre quo goza la plenitud do los
valoros. Estos valores so significan cn la comunicacion do
unos cargos o funciones carnet erîst icas : consejero }'• amigo 
dol ro}' con cl encargo de buscar otros porteros. Simplicio, 
con olio, ba voncido cl saber (ongnnador) y el poder (coac- 
tivo).
Entre una y otra sccuoncia 3a intriga estA manteni­
da por la. separari An de las funciones (do la primera a la 
ultima escena) r rccidiierta por los rocursos de bAsquoda, 
pot iciAn y cualificaciAn, cada uno do 1os cuales contiene a 
sn vez cl siguientc; cs docir: la poticiAn so Integra don­
tro do la Itusfpieda y la cua 1 ificaciAn dontro do la peticiAn. 
Freeisamonte la pai-te tApica central dol cuento, que se dé­
riva funcionaliiiente do la pruoba cunli ficadora (enfronta- 
mionto IJOfin'în-SIfrPLXClO), os la marcha hacia el palncio 
(p.artida hacia el objoto) y ol afrontamiento de la prueba, 
quo contiene la poticiAn (a los Forteros y al REY) y la cuci
li ficaciAn (por parte del REY).
La 5i;itnnciôn rinul invjcx'tc, oiitoncos, 1 os si[;nos 
ilol coiitt'iî j (lt> <lü la sitiiac ion i tx i , i a 1. lero o.sl o lo roalj^ 
za «1 îaloc t.L caiiioîi l.(i y no iior s i injil n siisi: ,i t ne-, j on (no liabrxa 
rolato); sc trnta <1o nna noyacion do no^’;ac;lC>ti. T’nosto (ino 
el pîinplo os ror.onocido coino natnto y cl cnjranador en on- 
^nnndo, a.l Tin «loi rolato queda af j rria«lo cl tf;rini.no %)os « 
tiv«« que aparceG nc^ado eu el désarroiIn.
Il01:10s do rcsaltar la identidad del paradicnia (es 
doc i r , las rtmclonos inici aies y ri.iialos so corrosponilon 
orqilî citaiiiont e ) y l a rcdundanc.i a on cl slntai^dn nari-atJvo. 
La rnnclf>n do esta nltlina sorS ilantfoslar la diTicultad 
oiioontra.dn por cl lioroo para su r cal i zaei (în. Tnl rodundnn 
nia se inatri f i esta on los porsonajos doodi^bi a«los y , a n i - 
vol ost.il'st'CD G t oxtnal, conio r opnt • «'.1 c>i’ do pr o^ ain t a s y 
rospnostas, do inovi ni i.ontos, etc, F ri Lsto i 'rualmcnl o nna 
rrospondoio'i a outre la couTi gurae i on ostructural dol eu cri 
to r oino narra e î8n drainât ica y func i ona 1. As?, respecta al 
ospac:io, o” i ste la oposlc.i on fuora / dontro eorrospondi o_a 
do a las sitnacionos inicial y final y ruya sujicracion, 
en las priicbas, pi osenta ol c ami no dol horoo conto una pro. 
gros iva introdncciSu o pcnotracjSu, Dontro sorS ol lugar 
dol rocncuontro con su verdadoro sor, mi entras que fuora 
os cl lugnr do la exist eu cia ahandonada, arro.jada... El 
tiompo signe tambi Su ol mistiio oscpioma d i cotom:! co -pasado/ 
future- cuyo ojo es la pordlda do la boisa y se articula 
con cl ospacio por la marcha dol horoo.
T a l  v o z  p o d r î a i n o s  a f i n  p r o g u n t a r n o s , e n  u n a  u l t e ­
r i o r  r e v i s i S n  d e  e s t e s  d a t o s  e s c u e t o s ,  p o r  e l  s i g n i f i c a d o  
d e l  c u o n t o  y  d e  s u s  s o c u e n c i a s  c a r a c t e r î ^ i i c a s .  E s t o  s u p ^  
n o  i u t e n t a r  u n a  i n t e r p i ' o t a c i f i n  d o  c o n  j u n t o  p a r a  l l o g a r  a  
l a  d o s c r i  p c i o n  d o l  u n i v e r s e  s e m A n t i c o  - i n o o e s a r i a m o n t e  
s i m p l e ? -  q u e  s i d i y a c e  a  e s t e  c u e u t o ,  t a n  c o n v e n c l o n a l  d o s -  
d o  o l  p u n t o  d o  v i s t a  l i t c i a r i o .
E n  o l  o n  f r e n t a m i e n t o  I I O M n R E - S T I i P I . T C T O , o l  p r i m c r o  
m i  o n t  o  , m i  e n t r a  s  o l  s o g u u ' l e  m a n i f  i o s t a  t o d a  s u  v o r d a d .
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l’or c o n s  [gu i o n t o , In m e n t  i ra c o n t r n  la verrlad p a r c e e  s o r  ol 
contoiiido de es ta  s e c n e n c i a .  T a l  c o n t c u i d o  v a r i a  a lo l a r g o  
do la s r e s t a n t e s  prviebas. Los P o r t o r o s  no  m i e n t e n ,  p o r o  
STMl’L I C T O  no d i c e  la v o r d a d :  e n t o n c o s  cl e n f r e n ta n i io n t o os - 
tA e n t r e  ’v;- i lent Lira n o - v e r d a d . P o r o  la " m e n t i r a "  t i c n o  r ^  
lac i en co n cl n n t c i~ e s , t a n t e  en ol lloiibro c o m o  en  los P o r t e  
r o s : ol sab(n’ se n t i l i z a  en r c l a c  io n al rpjoror. P r o n t o  a l  
lloi.ibrc, S i m p l i c i o  o f r o c e  la g r a t n i d n d  de s u  d a n z a ;  T r e n t e  a 
los P o r t o r o s ,  la f u e r z a  teniAtica rpie p o s o e  (y el v i g o r  d e l  
a y u d a n t e )  rpio sc d c s c u b r i r A  c o m o  a n t e n t i c i d a d  b u m a n a .
i n t e r é s  - m e n t i r a  vs. g r a t a i da d v o r d a d .
i ’itcrés - n o - m c n t i r a  vs. f u e r z a  toiiiAtica - no-vo!tdad.
A h o r a  bi en , la v e r d a d  y la n o - m o n t  ira se d o s c u b r c n  
on r e l a c i o n  co u  la t o n t c r ' a  (il usiAii ) on S i m p l i c i o ,  iniontras 
la m e n t  ira } la n o - v o r d a d  apareceji on r e l a c i A n  c o n  la s a g a c ^  
d a d  ( r c a l i d a  d ) . El t e r c e r  p a r  qu e a r t i c u l a  el u n i  v e r s o  ser.iAji 
tico -a:: i o l o g i c o -  dol c u o n t o  es
r e a ï i d a d - s a g n c i d a d  vs. i l u s i o n  t ont o r ? a
con un la do o b J o t J v o  y o t r o  s u b j o t i v o  do r c s p u e s t a  a os a r e ^  
1. i d a d
A sT,  la i n t e r p r o t a c i o n  de e s t e  c u e u t o  p u o d e  a c o g e r s c  
al s egu ndo mo de lo of r e c i d o  poi' ol iiiisiuo Liai m a s  y qu e ol 
d o n o m i n a  cl "r.iodolo t r a n s f o r m a c i o n a l " . En un m u n d o  s i n  l e y  
(que en "La lioi'dida" es r o p r e s e n t o d o  j[ioi' la p u r  a y g r a t u i t a  
autoMOiim.a p e r s o n a l ,  con la po sibilid<ad dol ongafvo i m p  u n e  coii 
tra ol o t r o )  los v a l o r e s  o s t f m  t r a s t o c a d o s  (la s i m p l i c i  d a d , 
la alcgrj.a g r a t u i t a ,  la v e r d a d  s o n  v o n c i d a s ) .  L a  a c c i S u  del 
h o r o o  o u f  r e n t  an do so c o n  la pordid.a de e s t e s  v a l o r e s  b n c o  p o -  
s i b l o  sxi r e s t  i tue i o n  y, c o n  ollo, la v u e  1 ta de la coinunidad 
al r e i n o  do la loy, c u y a  i n t o g r a c i A n  cl cljsfruta de inanera 
q j o m p l a r  (d c s a p a r  ici on de los o::torsioiiistas ) . L a  c o n c l u s i o n  
de l j u g l a r  ( a u n q u e  os e x t e r i o r  al  c u o n t o  m i s m o  n o  lo os al 
c o n j u n t o  de la o b r a )  r a t i f i c a  que el e s q u c m n  i d o o l o g i c o  l a ­
t e n t e  es ol de l  m u n d o  s i n  ley, es «iocir, s i n  x m a  le y uni v e r  -
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s o l ,  r o g i d o  i i i f . s  l . i o n  p o r  l a  n s i . u c . i n  (  s a l x u '  ) c o n  o i i g a u o  
(  l i i L c r o s  p x - o p i o )  y  p o i '  l a  r u c x ’ Z f i  ( p o d o x -  ) c o n  v i u l o n c i a  (  i n -  
t o i ' c s  p x v j p i u ) ,  f p j o  s o  o p o n c n  a  l a  s a t i s T a c c i o n  d e l  d o s o o  
( q u c i ’ o r ) ,  o  s o n ,  a  l a  r e a l i z n c i i o n  d e l  l i o i . i b i ' o  i n f l i g e n i e  y  
a l l e n a d o .
" L a  r i o i ' d i d a "  r e p r é s e n t a  c o n o  d o f  o c t o  l a  i i ' X ' n p c  i o n  
d o  I n  n o - l e y  c t i  o l  r o i n o  d o  l a  l o y .  0 ,  q u i z A s  m o j o r ,  e l  d e ^  
O l d e n  d e n t i - o  d e l  o r  d e n .  Y ,  a  l a  v o z ,  o f r e c o  u n  m o d e l o  d o  s x x  
l u c i u i i  i d o o l u g j  c a  ( o n  c l  p u r o  p i a n o  i i l t i c o  d u l  c u o n t o  d r a : : i ^  
t i c o ,  c O H O  a c o p t a  c l  j u g l a i "  o n  s u  c o n c l u s  i o n )  y  u n a  d e c i ­
s i o n  c t i c a  o p t a t  i v a  c o m o  c e n s u r a  a  l a  i m p l a n t a c i o n  s o c i a l  
d o  l o s  " c < u : t  o n . i  d o E  i n v e r t  i d o s  "  b a  j o  l a  i m a g c n  " v i e  x  o  u a c i o -  
n a l " .  L a t a  c t  ! ~ i d a i l  d o  l a  p i o z a  a p a i ' o t . o  t a i . i b  i o n  o n  o l  n i v o l  
l A r c i  C O  001:10 o : i a  c o a s t r u c c i o u  h i p o t S t  i c n  ( i n t  o x ' r o g a t  i v a  )  y  
a l . t e i ' u a t i v a , o n  h o c  a  d o  S i m p l i c i o  ( c o n  r n p t u x ' a  d o  1  o s q u o m a  
d o l  c u e n t o ,  p u c s  s o  d i r i g e  a l  p u b l i c o ) ,
"lîT pastel on del bauti zo" so nos ofi'oco como un x*e- 
lato dx'amAtico do sois nctores quo, ya des do su onui;iorac i An 
on cl I'oparto, vonios c ai'a c t or i zfi dus i*o r un ras go y no por 
nombro a 1 g a  n o , y rAcilmontc di str i Inii bl os poi' p.aro jas : ol
aIcaldo y su innjoi', cl pastor y la suya y los dos dosconocj_
dos. 6A (pic estructura actancial rcspondo esta d i stri buci An 
do papolcs? El sujet o es ol Dcsconocido T qui on i*osul ta igua_l 
monte el destinatario ' del bien, con ol mismo sincx'ctis- 
no que on cl c.uonto antoriox'. La funciAii do opoc.ontc est A 
dividida cntx'o i o do el rosto do los porsonajos, cinco on to^  
tal. El a^  iutant e es un objeto, como on ol caso antex'iox' tam 
bien, que rocilxo ol su jet o del opononte pi'incipal, su hacha.
Este usquciia nos o T roc e dos r.'otivos do comontaiio.
Eu pi'irnoi' t Ai^ixino, la abundanc >a de actox'cs para un solo a_c 
tante, ol do opononte ; ollo pax’oco indicai', ou ol nix'ol dol
te'rctf', dcçdo os c. ricaz esta x'odundaricia , una i nsistencia on
la di r vcultad, un auncnto cuantitativo del i inpedi i.iento -(pi_y 
zAs taiiibi on ual itatix'O- pai'a que cl sujoto logi'o ol objeto 
( que os t amh i o n su px'o%xia x^ onl Iza ci An ) y do tal modo que
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p i T o d o ,  (u, u n  i i o M o i i t o ,  p a r o c c r  i n i j n i s  ih1 c .  R n  s o  g u n  d o  t f u ' i i i l n o ,  
l a  a u s o n c i i a  d o  1  a c t a u t o  d o a  t i n a d o r  (  " a t i *  i I n i i c l o r  d o l  h i  o n "  
o n  E o u r i r u ) .  P o d i - ? a  p a r o c o r  q u o  o s  c l  t . i i . s i n o  s u j o t o ,  p c r o  o _ s  
t o  j ' o s u l L a  e x t r a  n o .  M 5 s  b i e n  p i o n s o  q u o  d o b o r . i o s  a c u d i r  n  l a  
s o c n o r i c i a  f i n a l , c o m o  o n  e l  c a s o  d o  " L a  M a r d i  d a "  , p a r a  h a -  
l l a r l o .  C o r . i p r o b a r o m o s  e n t o n c o s  q u o  « p i  i o n  r e a l  i z a  e s t a  f n : i -  
c  i A n  o s  p r b o i s a  y  c u r i o s o r i o n t e , e l  j u g l a r o i i ,  q u o  i n t e r v i o n e  
d e s  d o  d o n t r o  d o  l a  t r a m a j a s u m i e n d o  l a  f u n c i A n  a A n  n o  i d o n -  
t i . r i c . n d a  o n  o l  r e l a t o .
La situa ci An inicial ost A roproscutada poi* la libcr^ 
tad impodida, amor a zada on el ni.vol dol rolato, si so la 
cojiocc cot it> ial. So trata do la aliéna ci on do la libortad 
dol boror, acompaüada por la cnreucin quo manifiosta on ^ to- 
dos sus j'asgoc (vostido, uocesidad do talmco, pipa, color, 
otc.). Eu contrasto con esta situaciAn, el final del cuento 
nos mani f iosta la li bortad atribu?da al horoo y sancionadà 
ti'as cl coiibato para on consecuciAn. So trata on la prucba, 
por oonsiguionto, do afrontar la aiionnza y clininarla para 
quo apart'zca la libortad. En doTinitiva, tal como oxpuso ya 
or o1 cuonto anterior, un jxroceso di aloetico (como su modè­
le iinguTstico: "no dojarA de iiacor") por ol cual npnrece 
el ton line positivo, no on su simp!icidad original, sino c^ 
mo ncgaci An do nogaciAn; 11 hoi-tad oqui va lo a ausoncia de dji 
tarminariAn oxtrxnsoca y ofocto do un esfnorzo del horoo, 
do una pj'tioba. (RocuArdesc el modoJ o do "destine" trAgi co 
auto el dial el linroo nfrontaba la ixruoba y sucuinbla).
Iloi’Kis do prostar aqu? ospocJnl atonciAn a lo que 
constituyo la secuoncia central do la nariaciAn, la luciia, 
que comprcndo a front ami onto vs. logro y quo nos mostrnrA iii^ 
Jor ol proceso do i nvorsiAn do los contoiiidos outre la si­
tua c ion inicial (secuoncia do contrato) y la final (rocono- 
ciinionto), miontras quo las socuencias de disyunciAn son 
nimas (llegada do incAgnito = llogada a] lugar del combate; 
partida = rotorno), correspond!endo un desplazamionto a 
vari os actores para dojar solo al horoc con el upononto
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]>ri lie i x>al .
I,a .‘j e eu onc  ia do la iiruoba r.c roali za on tres iiiomoii-
tos :
a . - I’vocouuc :i ni j.cnt o-i dont i f i caci A n  ,
riodinntc e I or Lao m a r  cas -aq uî  v e r b a l e s -  el oxionentc os 
co n o  c i do coiio op on ont o , es d e c l r  , arienaza (se a fia de ol 
instrni.ionto ) , Y cl h o r o o  es t a m b l A n  c a r a c t o r i z a d o  como  
ol h o r o o  do la IJ b e r t a d ,  a u n q n o  oao c a r A c t o r  %iroi3 io no 
lo os atr.i bni.do al actoi'-po rso na  Jo ( d i s j imi.l o ) ,
b . - A froutai;i.i en t o -vi  c t o r i a  .
Es t a  roi r o s o nI  a d o  de m o d o  s i m b o l i c o  por ol p a s o  dol Im 
(ha, ayiidante, o c o m u n i c a c i  on del oh J ol.o-vigoi- des de 
cl ox^onente al h o r o o .
c.- Log r o.
El hoi'oo é l i m i n a  la lirosoncia aiicnazantc del o p o n o n t e  y 
c o n s i g n e ,  do e s te  m o d o ,  sn i d o u t  idad man i Ciesta y real 
coiiio h o r o o  do la l i b o r t a d .
En to d a  es t a  s o c n o n c i a  el liOi'oe aiiareco con nna niA^ 
cara, co m o  tamliJ on ol vei-dugo al c o m i e n z o .  Es s i g n i f i c a t i ­
ve, on este s o n t i d o ,  la i d o n t  i f i c a c i o u  qu e  a m b os r e c i b e n .  
P e r u  cl x'crdxigo-oxioncnto doscidire su i d e n t i d a d ,  con lo que 
p j c r d o  la i m p u n i d a d  quo le p r o t c g î a ,  m i o n t r a s  cl h o r o o  pr o-  
s on ta su i d o u t i d a d  s i n  d c s c u b r i r s e ,  m a n t c n i e n d o  la m A s c a r a  
ant c los dci.iAs.
El a c e n t o  p u o s t o  en la ii.qiortanc i a do la xirnoba 
-rnani fe s t a c i  An al ni vol del d i s c u r s o  de la i nvei's i An de cojy 
to n i dos- nos o r i e n t a  x>ara da r  a e s t e  c u o n t o  un a  inteiqireta- 
c :i An s i m i l a r  a "la M o r d  Ida " , p o r  cu a n t  o s i g n e  el m o d c l o  
t j.'ai is foriia < r i  o na 1. Ihi un m u n d o  ma l  organi za do  ( i n j ns t o) ,  sin 
lo; , la a c c i A n dol h o r o o  o f r o c e  ol m o d c l o  i dool<'g.i.co do con 
f igui'aci An nucA'a a xiai'tii- de u n a  si tua cl An i n t o l o r a b l o  , i m- 
%)osilrlo. ICsta ac ci An sc lev£inta , en la ml s ma d i r e c c i o n  que 
la de S i m p l i c i o ,  p o r o  con m a y o r  t o n s  i Au y vigoi-, h a c i a  la 
o:cposini(An de un model o ut A^il c o , inoramcnte r e f l e j o  de u n  ar 
quel 'xri.co s i s t o m a  a x l o l o g l c o ,  eu y o valoi- mA s r eiir os ontatl vo
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5JO dcnom.i i.a I i.lici'l ad.
V I'crt o’.iGci'vaiKiG ol invest m.ionto del heroe como he­
ro e Golitarlo, i.iicntras (pie o3. rcsto do los porsonajes-ac- 
tores f or ma a (ina conjnnciAn front e £\ el (nn solo actanto). 
Ii'.clnso la at I'l Inn: ion y coufirmnciAn do la poses ion del oli 
j ot o lo viéne do f n era, del juglar, qnicn, iiroiiinmnnt o , no 
j)orton oco sino a este nivol formal, a la trama del cuonto.
So conforma , i>ues, ol osquoma lihoj-tad - oprosi.o11 (autode- 
t oriMina ci An-1 iot ore dot ermlnaciSn) como relacionado înt ima- 
monte coa el %)ar indi viduo-sociodad. Adoi.ias^ ercisto una ac 
cion del Pes conec i_do I quo rompe nna convoncion cstahloci- 
da i)oi' loj, : no mat a r . As.?., iiarcce cpie on la hase del osqu^
ma esta tamh.ion e.l r j ti s t i c i a -1 o , quo rclaciona lilier- 
tad con Justxcia y ley con ox*resiA,i y sociodad. El cuonto 
imx-)! lea, indudabloniont o , la ruxitura auAi quica de un or don 
oxnosivo e in Jus t o , cuyn exi>rcsio’i no esta on relacion con 
la oxpiotiiA.i do la .libortad (vionto-navogar-sonar).
Los actorcs-oiionentes estA n , adomAs, invostidos do 
unos cargos ([no L^'n F e 1 i c  J iivonta iioi- su cuenta. A(pi? t_o 
nemo:; otro el omen to quo nos orienta la'icia la s igriifi cac ;lAn 
del cuento e a un os tra to mAs moda 1. E.stos rasgns son los 
do lias toi', r eji r o s on t a n t o o f i c i a 1 do la aut oridad religio- 
sa , y do alcalde, x'oiir es on t ant e oficial do la autoridad ci^  
wi 1. I.as cGx'osa.s juie den ser considéra das reduudantes en el 
n.lvo.l textual. Y  estes actores salon ft i era do escena, os - 
tan auscutns del lugar en el momento del criinon. Es dccir, 
que la mnertC! del verdugo se ejccnta en auscncia de toda 
an tor I dad. Este aspecto viono a rea.rin.iar los rasgos pro- 
I os do In estructura do sign! fi cac:i o.n del cuonto quo hcinos 
dodue'do do In actnacion del hAroe on la xu ueba. Si la éli­
mina c! An dol vci’diigo cs ol logro del cent on i do nogado y afir 
mado que el heroe bus ca -su libortad- xuK^do doducirse
que Asta os cons.i dcrada como ausoncia do autoridad o, niAs 
cui da dosai.ion to , quo sc 1 o so accede a ell a on an;; one ia do la 
autoridad.
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De modo aun enteramente provisional pod ;inos ostabl^ 
cer nhora una relaciôn do scmoJanza/dosemejanza entre los 
dos cuentos que hcnios analizado. Por un lado, ambos tienen 
una configuraciôn cotnun y una estructura sein&ntica Igual, 
pues nos refieren a la acciSn del hombre que modifica, segAn 
un modelo ideal, las condiciones de la realidad (= de la re- 
laciAn bumana). En ambos casos es el héroe solo frente a los 
demSs, Pero en "La Mordida" la consecuciSn era la instaura- 
cl6n de un orden nuevo, de una ley que vencîa la propia de- 
terminaciôn Interesada, mientras que en "El Pastelon" toda 
ley y toda autoridad son vistas como negativas y se trata 
de la implantacion de los valores Individuales, no sociales, 
del valor constitutivo del individuo como tal (sujeto poé- 
tico, ser genArico, représentante) dentro de una sociedad 
que ya no paroce transformable. De este modo va apareciondo 
en el conjunto de El JuglarSn una complejidad no integrada 
de aspectos, Pero no bay contradlcciAn entre las conse- 
cuencias de ambos relatos, como podrîa parecer, ya que en 
todo caso es comun el goce personal y la realizaciSn del 
héroe, sea en un orden nuevo que êl impone, sea al margen 
del orden que impone la sociedad.
el conjunto de "El Juglarén"
Los dem&s cuentos también nos ofrecen, a travês de 
sus estructuras dram&ticas, rasgos parciales del universe 
seméntico de Leén Felipe. Segén lo dicho, aparece algfin re­
lato como la inclusién del héroe extraviado en el orden 
-as! "El abad de San Gaudifin"- lo cual représenta mlticamen 
te su "salvacién". Mientras que en otro, "La primera confe- 
si6n", el héroe es m&s bien liberado rectamente del orden 
opresor, puesto en un nuevo contexto de libertad, de gozo, 
acabando por mostrar la estructura analégica més semejante a 
"El Pastelén del bautizo". "Justicia", por otro lado, se 
acerca a "La Mordida" por cuanto es un relato de reimplanta- 
cién del orden en un mundo de intereses contrapuostos -dis­
pares y enfrentados- que se ayudan de la mentira y del disi-
%
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mu]o . El lioroe debo vencer esas fuerzas para cbnceder la 
justicia a quion la tiene (justicia=verdnd), En todos es­
tes casus ol final iinplica un reconoclmiento del héroe, 
es decir, de la rectitud de su obror que lleva anexa la 
sancién del nuevo orden logrado.
"La Princesa dona Gauda", por su parte, ofreco una 
ruptura dol orden, la irrupcl6n y aparente victoria de la 
injusticia como mal y dano del inocente, la cual no puede 
dejar de ser castigada. La opresién o victoria do lo fuer 
za en este relato contrasta con la victoria de la astucia 
-y la astucia y la ambicién frustradas- que représenta 
"La barca de oro", que no es sélo un relato con inversion 
final deceptiva, sino un ejemplo también de cémo el abuso 
del "inocente" es castlgado.
A continuacién los reséniencs de los anélisis que 
puoden justificar esta exposicién inicial insistirén so­
bre los puntos propios y particulares de cnda une de los 
cuentos, sin pretender que aparezcan, en coda uno y explî^ 
citamonte, todod los elementos que figuran en ellos* Como 
conclusién, intentarê hacer una sîntesis de los actores 
segén las funciones que représentai! en el universo simpl^ 
ficado que es el relato drainético.
En "El Abad de San Gaudi&n", la prueba se inicia 
con la llcgada del héroe (Juan Quinto) al lugar del "com­
bate". El esquema del relato, a partir de ese momento, se 
puode mostrar asî:
desplazamiento
onfrentamiento: cualificacién del abad (rezos)




Eje : busqueda vs. decepcién
(desiïlazamiento )
49:
consGcuencin; Nueva investidurn (reconociinionto)
ayudante -- opononte




El con junto de los inoviniientos no opono solainente 
dos cspacios, a su vez complejos, fuera (abajo) y dentro 
(arriba), siuo que représenta un novir.iionto de ida y vuel- 
ta que realiza Juan Quinto, redundancia espacial del proc^ 
so do la prueba que concluye con la uniAn do contraries 
(Juan y ol abad abrazados) y la negncion dialoctica do la 
oposicion inicial.
I’orquo, en efecto, la InvorsiAn do los contcnidos 
correspond!entes a la situaciAn inicial y final viene dada, 
Auiicar.ient e , por el cainbio de la rolaci An de los dos acto- 
res-actantos. LeAn Felipe la describe, en ol coiaentario del 
juglarAn, del sign!onte modo: (Juan) "vino a robar al Abad
y cayA en la ratonora de la gracia que el Dios misericord!^ 
so le habîa colocado en un rincAn"^^. Asî, el hAroe inicia^ 
monte se mu eve por el cumpliiniento de una necesidad y la eld^  
Kiinacion de una carencia. Pero el abad sc revola, en el 
transcurso de la prueba, como el verdadero hAroe e impone 
el autAntico orden -bien por encima del mal- represontado 
por la elir.iinaciAn inotnfArica del adversario on la priva- 
ciAu del cuchillo (su objeto-vigor y marca principal de re- 
coriocimionto). Y en este consiste la modificaciAn de LeAn 
Felijie, como ya sonalA. Si en el relato de Valle, Juan huye 
y mata, aquî code. El sentido profundo del cuento cambia 
porque la si tuaciAn final es otra y, por consiguiento, la 
relaciAn entre la situaciAn inicial y la situaciAn final y 
toda la estructura de significaciAn. En Valle Inclfin hay 
Victoria dol adversario, pero no transformaciAn; Juan Quin 
to vuolve a su "espacio", al monte, y mata.
V
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SI la paroja temStica es bien vs. mal, nos Intereso 
observai' con qnS manifestaciones aparece dentro do la obra.
Y po demos sciialar los siguiontes nficloos relot ivos al prim^ 
ro; espiritiial - material| pacîfico - violentej santo - ban 
dido. Cada uno se présenta a un nivel progresivainente iii&s 
anecdotico y jjarticular de la estructura significativa del 
relato, Adcmas, esta el par que équivale al primero segfm 
la pcrspectiva de la cualificaciAn de los personajes: saber 
vs. querer. Pero ninguna do las dos fuerzas séria por si 
misma capaz de vencer a la otra, estando encarnadas en ac- 
tantes contrnpuostos. Ilace falta el investiinento del poder.
Y salienios que Acte corresponde al abad porque vence, Luogo 
queda ratificado todo el conjunto axiolAgico y vital del \bad 
•frente al de. Juan Quinto. Ahora bien, homos de recorder
que el autor coloca de hecho este poder actuando en el en- 
frentamiento, pero no lo atribuye al personaje, sino a una 
dimonsiAu exterior que reside eu el personaje y que domina 
la accxAn. Ese poder es ol investimonto actancial propio de 
Dios que convencionalmente se denomina gracia y cuya actuâ- 
ciAn es "libre".
Finalmente, la oposiciAn del abad y Juan Quinto se 
realiza tambiAn en el nivel ontolAgico (no sAlo moral y di- 
iiAmico) con el par ser vs. parecer. En la conclusiAn se im­
pone el verdadoro sor frente al que no es verdadero; mien­
tras que Simplicio lograba el objeto de du busqueda, la oc- 
ciAn dosiderativa de Juan Quinto concluye en la decepciAn : 
no bay comunicaciAn del bien desoado. Y el fracaso es la 
forma m.îtica do la negaciAn, (que tenderîa a la anulaciAn = 
muerte). Pero aquî. la decepciAn no es compléta. SAlo perece 
el lado malo, la xiotencia destructive del personaje, su ser 
bandido, que es su aparecer como bandido. Y, de este modo, 
negado el tArmino negative, puode aparecer su verdadero ser 
que es reflejo y atribuciAn del abad mismo. P or tanto, pode^ 
mos tambiAn afirmar que, en el nivel de la acciAn, Juan 
Quinto lleva una mAscara que cae, descubriAndose a si mismo.
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y, por taiito, linciendo poaible su paso a un nuevo orden, 
donde puoilo alcanzar osa "plonitud do los valores" repx'oscii 
tada por el abad y que se donomina "sautidad".
JCn "La liarca de oro", la invorsiAn final es tambiAn 
decept iva. Tonia la forma nnrrativa del engano. Y esta frus- 
traciAn viono a ser la descalificaciAn axiolAgica del deseo 
-avaricin. Es un caso distinto al de Simplicio (que sî lo- 
gra la coniunicaciAn y goce del objeto) y tambiAn de Juan 
Quinto (que es anulado y reineorporado a un nuevo orden de 
valores, donde se lo ofreco un nuevo objeto para su busquo- 
da), El comorciante do la joyei'îa aparece movido por la co- 
dicin y cuenta con el dinero y la persuasiAn como ayudantes 
para conseguir la comunicaciAn del objeto, el violin. La in 
versiAn decepcionanto se muestra en la escena final, con la 
evidencia, adeiiiAs, de que el contrato establocido entre el 
caballero y el joyero ha sido un falso contrato y la prueba, 
una falsa prueba, simulada. En el reconoclmiento, necesario 
para la economîa sancionadora de la obra, aparece la verdad 
del engano.
Esto la relaciona con "La Mordida", pues el mismo 
efécto se produce con el desenmascarainiento de los Porteras 
por parte de Simplicio; ellos tienen un comportamiento que 
corresponde al del comerciautc, Aunque on "La barca de oro" 
todos lievan niAscarn. El mendigo va disfrazado, el caballe­
ro no cs tal y el comerciante adopta la actitud de la ban­
da d y el sentimiento bienliechor. En el mundo del di simula y 
los interoses particulares, triunfa el mAs hAbil, el mejor 
disfrazado. Y, a la vez, el mismo comportamiento résulta 
castigado por quienes lo ejercen contra los otros, &So pue­
de llamar a esto un "orden" o el relata, mAs bien, pane en 
evidencia la contradicciAn del comportamiento humano, la im 
posibilidad de la reducciAn a una estructura racional a cajx 
sa de la acciAn paîticular do los sujetos?
"La Princesa dona Gauda" describe la acciAn diame- 
tralmentc opuesta a Asta. Todo el relato se extiende en la
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ruptura del orden, el cual es restaurado en "otro sitio" y 
por "otro sujoto", destinador ausonte y quo interviens nie- 
dianto el recurso mîtico de cumpliiliento de un plazo. Asî, 
la obra cor.iienza ya por una sit unci on inicial inestable, 
donde se lia product do la ruptura dol contrato y, por consi^ 
guiente, dé un orden establocido (proinesa de niatriraonio in 
cunplidn) que debe ser restituîdo. La narraciAn se organi­
ze sogun la transr.iisiAn de una sola orden, donde las fun­
ciones que intorvienon son: deseo vs, mandato; orden vs, 
aceptaciAn y afrontamionto vs. logro. Pcro la conclusiAn 
de la obra os tanibien decepcionante puesto quo hay ausen- 
cia de coiminicaciAn dol objeto: no se disfruta el matrimo- 
nio del Conde y la Princesa, porque on la restituciAn de^ . 
la situaciAn inicial y el restableciniionto del orden se ha 
violado otro orden superior que engloba cl de la acciAn hu 
mana . Y as? surge una nueva ruptura, caracterizada como 
muerte y emplazamiento, que conduce n la restauraciAn de 
la justicia (suprenia).
El paradigme que se actAa en el cuento -Rey vs. 
subdito- est A inc lu? do en otra relaciAn paradigniAtica mAs 
fundamental, ulterior, Dios vs. hombre. La socuencia sin- 
tagiuAtica quo, mediante la acciAn del sujeto, desarrolla 
la orden del Rey, nioga la relaciAn paradlgmAtica orden dl 
vina vs, cumplimiento humano. La restauraciAn do esta AltjL 
ma por la consumaciAn del relato (no disfrute del logro y 
afrontamiento del juicio) restaura el orden negado por la 
secuoncia y situa este cuonto es la esfera de los que rea- 
firman una cierta axiologîa y un orden de relaciones verda 
derns y triunfantes, aunque no se les puede reconocer en 
ol aqvi? do las acciones humanas, sino, mAs bien como nega­
ciAn de estas, en la apariciAn de una instancia que retie- 
ne ol poder supremo -socialmente establecido y aceptado- 
en su vertiente de gracia ("El Abad...") o de castigo.
Aunque en la secuencia inicial el sujeto es la 
princesa y el objeto del deseo (on la forma del deseo
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sexual, "aiisias"), el conde, luogo do In transmisj An dol 
Iley-padre (i laudador ) , es este el sujeto que recibe el maiidrv 
miento (contrato), parte (disyunciAn) y realiza la prueba 
(arroiitniiii ento vs. logro y consecuencias ). Pero aquî la 
fuei'za toi'.iAtica es oimesta al verdadoro deseo del hAroe; es 
el inicdo quo ha ce triunfar el parecer frente al sor (ar.ior) 
con el modo de la in justicia. Pero on la iiarraciAii se apun- 
ta a un nuevo orden que es el ser por encima del parecer, 
on relaciAn con los pares ya establocidos do la justicia-in 
justicia, quo so relaciona tainbiAn con el poder arbitrario 
en nianos del Roy y del deseo particular, otro mo do do avar_i 
cia y extorsiAn (quercr) en el Animo do la Princesa.
liste hocho de los dos Ardenes no surge moramente al 
final, cono una soluciAn impuesta que rompiese cl modelo e^ 
tructural-narmtivo para dar cabidn a est a rovisiAn dol or­
den a::ioI Agico. Porquo en el comiouzo ya hay una implica- 
ciAn do los dos sistonas do fuerzas on boca del Rey, quien 
se aperciho de que su mandato sorîa la ruptura del sisterna 
universal adnitido;
Fuerza no tiene mi cetro 
contra lo que el cielo manda.
De esto modo, la secuencia final no hace mAs que 
cumplir ol castigo por la violaciAn cometida, Y corrobora 
la sentoncia de quo cl dosorden humano -la salida del roino 
do la ley a causa del deseo particularr conduce a la des- 
trucciAn. lin este sontido hay una homologî.a entre Simplicio, 
que al rostaurar el orden goza de la plenitud do los valo­
res, y este rolato, donde la pArdida del resjieto lleva a la 
pArdidn de todos los valores.
Tenemos, por consiguiento, una seri o de elomcntos 
que xiuoden comenzar a sugerir una doterminada d i. r e c c i A n r o^ 
pecto al sontido de estas narraciones, sogiin su estructura. 
Sea do modo directo o de modo inverso, como restauraciAn y 
proinio o como castigo, la conclusiAn t i e n d e a homologarse 
en todos, con sus notas do signif icado corrospondiente al
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cuonto r.iisiiio particular, Afrontar.tos ahora un caso en que se 
fia la solucton %iosit iva y la oc ci on cl i r e c t a y eficaz del 
roe. Es "Justicia", cuyo aspecto mAs importante es, por 
cierto, esta accion del héroe, mientras en el cuento "La 
primera confesiSn" es su pasiAn el rnsgo decisive. Al refe- 
rirmo a la acciAn senalo que el significado del cuento apa­
rece a partir de la atribuciAn do un contonido o valor que 
el hAroo réalisa, transmitiAndolo, mientras que al hablar 
de pasiAn quiero decir que es la misma configuraciAn del 
roe, o su paso por la amenaza y la muerte, hasta ol recono- 
cimiento, lo que configura y manifiesta el significado del 
cuento. (lîoconocemos aquî, de nuevo, el esquema descrito en 
la trngedia), Dosdo este punto de vista tienen una cierta, 
relacion Sancho y Simplicio, como tambiAn la tendrîan Jac­
kie y Juan Quinto.
MAs ndelante insistirA explîcitamonte en la tela- 
ciAn complota de los protagonistas do estos cuentos. Sin em 
bargo, serA conveni ent e matizar lo adelantado con la conipa- 
racion entre Sancho y Simplicio, rospecto de la prueba que 
cada uno debe afrontar y superar. En primer lugar, lo que 
las diferencia es el recurso estilîstico dram&tico: en un 
caso se trata de la aventura del hAroe en direcclAn a un 
bien, caracterizado, por tanto, como objeto de bAsqueda; mar 
ca mucho los desplazamientos. En cambio, para Sancho se pré­
senta como el bien indécise, atribuîdo, mediante juicio, a 
un personaje. La modalidod bajo la que se ofrece la acciAn 
de Simplicio es la de querer, mientras que la de Sancho se 
maniflesta como sahcr. Dicho esto, hay que insistir ya doci- 
didamente en la semejanza de los hAroes y las pruebas, Sim­
plicio consigne el objeto deseado a pesar de un mündo sin 
ley y Sancho atribuye, mediante su acto de gobierno, un or­
den justo a ese mismo mundo, aplica sabiamente una norma que 
ordena los intereses particulares enfrentados. En ambos ca­
sos se trata de conseguir la ordenaciAn que se propone conio 
axiolAgicamente modelica por la implantaciAn en la sociedad
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de una justicia superior, libre, autonoma. Elle comporta, 
adeniAs, la manifestacion on cuanto tnl, oculto durante la 
prueba; el héroe "onniaacarado" es roconocido y exaltado 
por la obra realizada,
A partir de esta reflexion, lus siguientes datos 
de El Juglaron podrAn integrarse tambievi armonicni.iente on 
la comparaciôn, desde lo que conocemos de "La Mordi­
da". Pero nhora aun vamos a centraruos en la accion de San 
cho. La prueba que se le impone -de iiianera c lara y explîcj^
4 0ta por boca del mayordomo - nos ofrece el cuadro de los 
notantes repnrtidos asî: Los Duques (mayordomo) como destJ^ 
nador; Sancho, ol héroe,y el pueblo, el destinatario del 
objeto que es la justicia (y los valores que implica de or 
den y do gobierno); los otros personajes realizan la fun- 
cion de oponentes y el recurso del horoo, su ajnjdnnte, de­
be ser el ingenio; en este caso de atribuciAn de la vordad 
frente a la mentira surge de nuevo la relacion entre valo­
res éticos fundanientales, a través de las configuraciones 
mîticas concretas.
La prueba es la liquidacion de una falta (injusti­
cia como abuso sexual). A la v e z , este es el objeto a con­
seguir: lo ordenaciAn de un mundo, supuestameute roto, que 
se présenta bajo el modelo de la "incertidvimbre", Sancho 
actAa como Arbitro o destinador del objeto de la prueba; y 
asî représenta al destinador original, asurne su papel. La
consecuencia debo ser el reconocimieuto, por parte del pu^
hlo, de su capacidad para esta fune iAn.
En la conclusiAn se ratifica el acuerdo o pacto eri 
tre el gobernnnte y ol pueblo. La cousccucncia primera -cjo 
municacion del objeto- es el buen gobierno iiara cl pueblo 
o cnalificacion del pueblo por ol gobornanto. La consecuen 
cia segunda es la alegrîa del pueblo, refrendada verbalmeri 
te: "buena justicia hicisteis", con la cual queda calific^
do el gobernante. Asî se cierra la mutua aceptaciAn de las
respectivas funciones en el orden social y se reafirma la
V
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e s t n h i l i c i n d  c o n i o  e l  e s t n d o  m î t i c o  d e  p l e n i t u d .  i d e a l .
" 1.0 p r i m e r o  c o t i f o s i A u "  m u o s t r a  e l  c n m i n o  q u e  o l  h é ­
r o e  d e b e  r e c o r r o r  c o m o  u n a  a c u m u l n c l o n  d e  d e c e p c i o n e s  s u c e -  
s i v n s ,  h a s t a  q u o  e l  l a d o  m a l o  e s  n e g a d o  y  s é l o  q u e d a  e l  l a ­
d o  p o s i t i v o .  A h o r a  b i e n ,  e s t a  s a l v a  c i o n  d e l  h é r o e  s e  r e a l i ­
z e  m e d i a n t e  l a  r i e g a c i é n  d e l  o r d e n .  T e n d r î a m o s  c o n  e s t o  u n  
c o n t e n i d o  o p u e s t o  a l  d e l  c u o n t o  a n t e r i o r  y  s i m i l a r  a l  q u e  
r e p r é s e n t a  " E l  P a s t e l o n  d e l  b a u t i z o " ,  A u n q u e  l a  i n t e r p r e t a -  
c i o n  h a y  q u e  a j u s t a r l a  d i c i e n d o  q u e  e l  h é r o e  s e  s a I v a  p o r  
l a  n e g a c i o n  d e  u n  o r d e n  a p a r e n t e ,  q u e  e s  d o s o r d e n  r e a l  y  a J L  
t e r a c i o n  d o  v a l o r e s , y  p o r  l a  i n c l u s i o n  e n  o t r o  o r d e n  q u e  
e s  e l  a u t é n t i c o  - s e g u n  s e  d e m u e s t r a  e n  e l  r e l a t o -  y  q u e ,
r e s p e c t o  d e l  p r i m e r o ,  a p a r e c e  e x a c t a i n o n t e  c o m o  s u  i n v e r -
,  \
s  i o n .
L a  n e g a c i o n  y  a f i r m a c i é n  r e s p e c t i v a s  e s t é n  r e p r e s e n  
t a d a s  o n  l a  p r u e b a  q u e  J a c k i e  d e i > e  a f r o n t a r ,  s o g u n  l o s  t r è s  
m o m e n t o s  q u e  e l  r o l a t o  d c s t a c a :
1 . -  n c g a c i é n  d o l  h é r o e .  J a c k i e  s e  c o l o c a  f r e n t e  a  s u  f a m i -  
l i a ,  c o n  l o  q u e  r o m p e  e l  c o n t r a t o  i m p l î c i t o  ( r e s p e t o - ,  o b e -  
d i e n c i a ,  e t c . )  p e r o  n o  l o g r a  l a  v i c t o r i a  y  e s  s o m e t i d o .  
Q u e d a  a s '  i n i c i  a l m e n t e  d e s c r i t a  l a  f a l t a  o r i g i n a l .  L a  a c -  
c i é n  s i  g u i  e n  t e  d e  l a  f a i n i l i a  l o g r a  l a  i m p o s i c i é n  p o r  e l  
m i e d o  y  c l  h é r o e  q u e d a  a n u l a d o  y  d e b o  a f r o n t a r  l a  p r u e b a  d e  
l a  c o n f o s l é n :  e l i m i n a c i é n  d o  l a  f a l t a .
2 . -  e s t a  p r u e b a ,  c o n s e c u e n c i a  d o  l a  n c g a c i é n  d e l  h é r o e ,  
c o n s t i t u y e  l a  i m a g e n  d e  l a  m u e r t e .  E l  h é r o e  e s  c o n d e n a d o  a  
d e s a p a r e c e r , a  s u m e r g i r s e  e n  e l  m u n d o  d e l  o r d e n  a d u l t o , 
d o n d e  l o s  v a l o r e s  ( c o n t e n i d o s )  v i v i d o s  s o n  l a  o p r e s i é n ,  l a  
f a l s o d a d  ( c o n  e l  i n t o r é s ) ,  e l  t e m o r ,  p r é s e n t e s  o n  c l  r e l a ­
t o  c o m o  c o i i p o r t a m i e n t o s  d e  l o s  m i e m b r o s  d o  l a  f n m i l i a ,  s e n  
t i m i e n t o s  d e  J a c k i e  o  d a t o s  d e l  r e l a t o .  J a c k i e ,  r e n l m o n t o ,  
s e  h u n d e  e n  l a  t i n i e l i l a .
5 . -  l a  m u e r t e  d e l  h é r o e  n f e c t a  a  l a  a p a r i e n c i a  q u e  h a b î a  
t o r n a d o  ( o p o n o n t e ) ,  e l i m i n a n d o  l a  f a l t a  y  r e v e l a u d o  s u  a u ­
t é n t i c o  s e r .  P u e d e  s  o r  c o m p r e n d i d a  c o m o  u n a  r e s u r r e c c i é n  o
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como la afirmacién del lado positive, quo se realiza por 
el acceso a la verdad y al perdfin -valores de los que esto^ 
ba alionado on su situaciAn familiar- y culmina en cl roco 
nocimlento por parte de la hermana.
' Destacamos as? la anulaciAn del héroe -su repre-
si^n- y la recuperaclAn de su ser verdadero al ser Investi 
do por su propio deseo y de su decision propia, con la pér 
dida consiguionte del miedo impuesto. La confesion reali za 
esto porque os la manifestaciAn del sujoto para sî mismo. 
Con ollo accede n su identidad, enfrentandose consigo mis­
mo, no con su familia. El héroe vence al oi>onente real on 
sî mismo y queda por ollo fuora del alcanco de su poder.
La funcîAn dol sacerdote es ayudar a Jackie contrn la re- 
presiAn iiapuesta, que lo anula. Logrado esto, la nueva 
existencia dol nino es idealmento descrita como el disfru­
te do una plenitud do sontido a la que llega por el recono^ 
ciinionto do la verdad y por la posesiAn del motivo positi­
ve de la accion y ol deseo del cielo, frente al falso moti^ 
vo que se descalifica como impotente y estéril.
De esta inanera, los conteni dos del cuento se arti- 
culan por pare jas contrapuestas, correspond!endo a la si­
tua ci on inicial y a la final. Y esta articulacion corres- 
jjonde a las pequehas modificaciones que LeAn Felipe habîa 
introducido resiiecto al original, de man era que la signif i. 
caciAn dol cuonto es resaltadn y acentuada la inversiAn do 
los contenidos. Los pares signifi cantes serîan:
falsodad y embuste vs. realidad, verdad 
miedo vs. deseo 
imposic iAn vs. libertad
Estos significados vienen duplicados al nivel del relato 
por el tomoi' y la alegrîa y por el coiiflicto condouaciAii o 
salvacion, el cual actûa como fuerza tematica en los pers_o 
najos.
La representacj.An del liéroe o su sumisiAn es la 
que le bac o aparecer como llevando una niAscara. Ya hemos
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observado quo este aspecto es constante en los cuentos de 
Léon Felipe. A voces el hcroe y el oponente llevan mAsca- 
ra ("El Pastelon") y, en ocasionos, todos, ("La barca de 
oro"), Pero sioinpre cl licroo, porque esté inlclalinente e^ 
condido, no i;ianifestado. Y a nivel del relato, esta inani- 
festoc ion que estA por ocnrrir pono ol ncento y la impor- 
tancia on cl sor future del héroe; Simplicio * Jackie, Do_s 
conocido I.
La eliminacién de la falta no se roaliza por la 
vuelta del héroe al seno del orden familiar y la acepta- 
cién de sus valores, sino por la ncgacién real de esos v^ 
lores y el acceso a otros nuevo s , quo, en la situacién in_l 
cial, no eran coiiocidos por el sujoto en su verdadera ^ 
realidad, sino vividos negativainente, como rechazo y reb_ô 
lién. Por tanto, si en la conclusién do "La primera confe^ 
siéu" hay una afirmacién de orden, es a partir de la nue­
va realidad dol héroe, un oi’dou ideal.
En "Tristan o 1solda" la fuerza temética que rauo- 
ve a los pcrsonnjes vuelve a ser -de modo explicite y di­
recto- la supresién do una carencia. Esta es la "falta" 
que se ndvierto eu las relaciones de la pareja. La des- 
cripcién inicial, valorada negativariente en ol relato, in 
siste en la pohreza, penüria... Aunque pronto sc advierte 
que este nivol inmediato 7" material es representacién de 
otro niés complejo; ol sontido de la existencia, donde el 
ar.ior es impcdido y no se puede realizar por morma de pos^ 
bilidades, \'a que no es un valor aceptado en su mejor ex- 
I>resiôn (poesîa). Esto hace que ol disfrute del valor po­
se! do por la pareja protagonista no sea comploto : apare- 
ccn socialmente alienados. A partir de la necesidad y la 
alienacién (no reconoclmiento), aparece la idea del roga- 
lo y, con él, cl rcmedio -siquiera ocasional en ol nivel 
del relato- do la penuria (eliminacién de la falta).
Tristan e Isolda tienen una marca de identifica­
cién , ol nombre, que, de acuerdo con su carécter mîtico.
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so rolacionnu con olijotos como el roloj y cl cahello, quo 
son pi'olongnc ! on do olios nismos. Dentro del inarco de ro- 
mnticismo on quo el rolato se inscribe, los ayudantes de 
Tristén son el Amor y la Poesîa, mientras quo los de Isojl
da son ol Amor y la Bcllezn.
Ambos so dosplazan para eliminar la carencia, lo- 
grar un rogalo. Pero la narracién sélo muestra el movi- 
iniento de uno de los personaJes. Del otro sabremos en la 
prueba cualificanto (reconoclmiento mutuo). La prueba se 
describe como pérdida: Isolda es dospojada del elcmonto 
de la Delloza (cabello) y con ello amenaza el reconoci- 
miento (piorde su "marca") y el Amor. Do esta manera se 
puedo doHcubrir en ol gesto do Isolda una muerte simbéli- 
ca (pordida de su vigor) mediante la que adquiere cl ayu­
dan to (para la nueva i>ruoba) con que enfrentarso a Tris-
téri,
101 onrroutamiento do la paroja, una voz réintègre» 
dos a su lugar tras el desplazamien to y la busquoda, bay 
que doscri birlo ba jo un doble a s %) o c t o :
1.- prueba nogativa: reconocimieuto de la carencia (reco-
nocimiento mutuo fallido). 
frustracién de la accién 
consecuencia ; no liquidacién de la 
carencia nuova.(Nueva falta),
2.- prueba iiositiva: reconocimieuto mutuo logrado
nfirmacion del Amor
consecuencia r acoptacién-suporacién 
siinbélica do la carencia.
Esta ultima consecuencia la podemos interprctnr c£ 
mo la superacién de la muerte simbélica on la que ambos ha 
bîan incurrido al perder la marca jiropia, Pero aiiaroce en 
ellos la fuerza del Amor bajo forma do reconoclmiento del 
don y de la intcncién: recurso a la lutimidad, a la rcali­
da d consistonte personal on oposicion a las condiciones st> 
cialos y materiales,. n la acoptacién o negacién do un va-
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lor considerado gratuite y perteneciente a la esfera de lo 
sacral (ofrenda religiose de los regolos). Con ello se en- 
cuentra una nueva posibilidad de regalo en la propia pers^ 
n a , reconoclda aun sin su marca, en el valor cordial de la 
entrega mutua.
Asî los dos personajes se afirman en su ser prime­
ro . Ellos no. ban llevado careta, pero al intenter superar 
la falta son conducidos de nuevo, por la accién recîproca, 
hacia ellos mismos, rompiendo la léglca de la utilidad en 
que habîan caîdo. La alienacién social dol valor del amor 
y la sublimacién personal quedan afirmadas al final del r^ 
lato, confirmadas por la consecuencia. Êsta se reduce, por 
lo tanto, al reconoclmiento de su ser primero, alterado 
por el deseo. La redundancia éspacial, senalada en otro 
apartado, insiste igualmente en el aspecto de sallda-retor 
no que tiene todo el cuento. &No hay, entonces, superacién 
en la secuencia final? Creo que si, de forma puremente 
ideal; mediante la aceptacién de la simple intencién y el 
ofrecimiento sacramental de los objetos, tanto Tristén co­
nio Isolda vencen S u  misma condiclén, quedan relaclonados 
unicamente por el amor,
los persona jes y los contenidos de su accién»
Las observaciOnes ocasionales y fragmentarias que, 
en la exposicién anterior han surgido, respecto de la rela- 
cién de determinados personajes de estos cuentos, se orien- 
tan en dos sentidos. Dentro de un mismo cuento, domina la 
oposicién, el enfrentamiento del héroe y su ayudante con el 
oponente. Pero entre personajes de distintos cuentos adver- 
timos una semejanza que podemos définir justificadamente c^ 
mo equivalencia. De esta manera, el con junto de personajes 
de El Juglarén se nos muestra como un conjunto estructurado: 
y a la estructura de actantes y actores le corresponde una 




L a s  r o l n c i o T i o a  d o  o i i o s i c i u u  s o  c o i i t r a n  o n  d o t o r a i i n a ^  
d a s  p a r e j a s , d o  l a s  q u o  r o c o r d a a i o s  l a s  r . i A s  é v i d e n t e s ;  S i m ­
p l i c i o  y  c l  ' d o i i i b r c ;  o l  A b a d  y J u a n  ( ; u i n t o  ; l o s  d o s  Ü c s c o u o -  
c i d o s .  E l  c a s o  n i a s  e l e m e n t a l  y  s o n c i l l o  e s  e l  p r i m e r o  y  j i o -  
d e m o a  t o m a r l o  c o m o  e j e m p l o  d e  l a  o p o s i c i o n  d e  l o s  c o n t e n i ­
d o s  a x ' t  i c u l  a  d o s . l i s t e  e s  u n  f r a g m o n t o  d e  l a  e s c e n a ;
S I M P L I C I O . -  ô Y  t u  q u i é n  e r e s ?  D i f e r e n c i a  n e g a t i v a ,
p u e s  S i m p ,  s e  b a  d é ­
f i  n i  d o  p o r  s u  d a n z a  
y  s u  c a n c i é u .
D i f e r e n c i a  p o s i t i v a
n O M P . Î Î i i , -  O n  c a m p e  s i n o  q u e  n o  s a b e
c a n t o r  n i  b a i l o r .
S l I ' i r i . I C . l  O , -  c,"!' q u e  s a b e s  h a c e r ?
I l O f I d i i l i . -  S c  o r d e n a r  u n a  v a  c  a .  .  .
s c  c c b a r  u n  g a n s o . . .  
h a c e r  
l o c h e  y  f o i e - g r a s .
S I M P L I C I O , -  ô Q u é  l l e v a s  o n  t u  c e s t a ?  D i f e r e n c i a  d e  o b j e t o s  
l I O U n U E . -  K n d a  p a r a  t i .  .  .  V o y  a l  '  o b j e t  i v o s .
me r c a d o . ^
L a s  r e l a c i o n e s  d o  c q u i v n l c n c i  a  ( i s o t o p î a  e s t r u c t u -  
r a l )  s c  o s t a h l o c e n  e n t r e  l o s  h é r o e s - s u j e t o s  d e  l o s  d i s t i n ­
t o s  c u e n t o s  y  e n t r e  l o s  o p o n e n t e s ,  e n t r e  s î .  Y " a  a n t e s  h e m o s  
p o d i d o  o s t a h l e c c r  c i o r t a s  s o n i e j a n z a s  a  b a s  c  d e l  a s p e c t o  f î -  
s i c o  q u e  l a s  a c o t a c i o n e s  n o s  p e r m i t î a n  d o t o n n i n a r .  Y ,  c o m o  
e s  f S c i l  c o m p r o b a r ,  o s a  p r i m e r a  l i s t a  q u e d a  i n c l u î d a  e n  l a  
q u e  a h o r a  p r o p o n o m o s .  E l  m i s m o  n a r r a d o r  d e  l o s  c u e n t o s  m e n -  
c i o i i a  u n a  s i m i l i t u d  d e  c o n i p o r t a m i e n t o s , d e  r e c u r s o s ,  e n t r e  
t r e s  d e  e s t o s  p o r s o n a j o s ;
M o  g u s t a  l a  j u s t i c i a  d o  S a n c h o ,  
e l  t r u c o  d e  S i m p l i c i o  ^
y l a  s o c a r r o n e r î a  f r a n c i s c a n a  d e l  A b a d . - ’
E l  n i v e l  d e c i s i v o  d e  e s t a s  r e l a c i o n e s  l o  e n c o n t r a -  
m o s , s i n  e m b a i g o , a  p a r t i r  d e  l a  d e s c r i p c i o n  q u e  a c a b a m o s  
d o  r e a l i z a r ,  p o r  l a  i d e n t i d a d  d e  s u s  c o n t e n i d o s ,  e n  c u a n t o  
p o r t e n o c c  a  t o d o s  e l l o s  u n a  m i s m a  e s f e r a  d e  a c t . i  v i d a d .  E s t a  
d i s t r i b u e  i o n  n o s  m a n i f  i e s t a  t a i i i T i i o n  c o m o  s c  a r t i c u l a  e l  m i ­
c r o u n i  v e r  s o  d o  E l  J u g l a r o n  e n  u n  c o n j u n t o  d e  f u e r z a s  e l o m c n ^  
t a i e s  y  s i i n p l i f i c a d a s , c u y n  e s t r u c t u r a  b é s i c a  e s  l a  c o n t r a ­
r i e  d a d  ( o n f r e n t a m i e n t o ) .
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Los grupos de iiersonajes quodnn configUrados asî;
rcrsunajos que roali.znn Persona jes quo comportan
na antivalor.\/o atribuycn un valor






Dosconoci do I 
Tr1stAn e Isolda
Hombre - Porteros 
Mu jer




Personajes complejos quo so­
por tan ol valor y aiitivaloi-, 




Pastor y Alcalde (y inujores) 
sacerdote
Ilendigo, Calinllero
Para dar un paso mAs, corrospondiendo al anAlisis 
efectnado on cl ax^artado anterior, dobemos ensax ar la dcs- 
cripcion del universo semAntico que esta distribucién de 
actores-aétantes y su relaciAn implica. Creo que podemos 
llogar n axiroximarnos a la estructura signifient iva de El 
Juglaron y comxirender asî la uni dad y ol senti do de lo 
real vari edad y dispersiAn que presentan las historias 
drnnmtizadas.
Los cuentos enfrentan dos fuerzas que podemos ca- 
racterizar como la directs y su inversa; deseo - realizn- 
cion y tciior - libortad. La consocuciAn del deseo o la Ij^  
beraciAn del temor conducen a la au t orr e a1izaciAn, inte- 
graciAn del sujeto por la plena x>osesi6n de sî y de sus 
valores modales. La no consecuciAn lleva a la friistraciSn 
como péi'dida y muerte.
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Este par do conceptos -nutorrea3 i.znc.iAn/rrustrn- 
clAn- en ol. piano dol sor, esta relacionado con otro que 
v.ienc a ser équi valente en el terreno del obrur : autono- 
m* a-liot eronoriîa. Do inanera que forniando un solo sistenui 
de estos elenontos, podrînmos ofrocer ol s .i gui en te resu- 
nieii ;
deseo-realizaciAn
t ei'io r-liberta d
autorrcalizaciAn .. autonomîa 
r rus trac ion ** bet oronomî.a
Este esquema nos conduce también a otros nivelos de 
significaciou del cuonto que quedan inc lu?dos en él, y que 
convendrA dospejai' para poseerlos teniAticninente. (Retrnsa- 
rnos a las pAginas de conclusiones la explicacion de la sem^ 
janza outre esto sistonn y el do la poesîa, eu70 parocido, 
sin embargo, se puede advert ir ali or a f Aci Inient e ), En primer 
término, la relaciAn individuo y sociedad y los asxjoctos mç) 
dales con que se %iresentan estos contenidos en los sujetos.
Todos los relatos de El JnglnrAn iniplican un juicio 
sobre el comportamiento recîproco cîe.l sujoto y la comunidad. 
Y en todos oTlos, el sujeto individual se realiza contra la 
sociedad o perece en su sumisiAn. El engano do "La barca de 
oro" es la descr.ipciAn do los resortes del funcionamionto 
normal de una sociodad donde no ha nijarecido ol sujeto "di- 
ferente", el ser que se sépara do ese grupo caractorizado 
por la ruptux-a de las relaciones (contratos) y la guerra. 
(Coiiq>Arose con "La Mordida", donde la sociedad os la misma, 
pero no el sujeto). Lo mismo viono a reprosontar "Justi­
cia" , aunque la acciAn est A iirosidida por el héroe posce- 
dor de una competencia para atribuir los valores justes, 
aunque tenga que demostrar su sabidurîa (actuaciAn). La rni^ 
ma configuraciAn de los poderes sociales -no en relaciAn 3m  
rizontal, sino vertical- en "La Princesa dona Gauda". El 3m
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roo quo ()nierc lograr svi propia identidad debe actnnr con-
53tra in sociedad . E l  orden qne ba; en el la es iiiiperf ec to, 
y su imi<erfccciAn radica en la particularidad de los com- 
liortaini entos, llama dos ; egoisino, pasiAn ciega, inter As de 
lucre, vicio... ( E l  bAroe aportarS un comportamiento uni­
versal y legîtiino).
Los relatos donde ol horoo so enfronta al mal so­
cial suponcn la apariciAn, bajo la forma de la victoria y 
ol logro do sus objetivos, de las nuovas renlidados quo de^  
bon dar sentido a la existencia, aun proseindiendo do la 
vuelta a la sociodad para su transformaciAn, quo m&s bien 
queda abandonada on ciertos cases, o siirqilemente cumple la 
f unci An do r econo cimionto de la adquisiciAn del sujeto qile 
so ha hocbo responsable do si mismo sin concesiones.
I'ara describir este aspecto de manera general ten^ 
1.10s quo rocurrir a nociones del campo ideolAgico y valora- 
tivo: intcrAs y gratuidad, opresiAu y libortad, ley y jus­
ticia son algunos conceptos que bemos ojiuosto. Pero serA 
mojor ofroccr contrapuostos los aspectos modales (compcteri 
cia) que correspondon a la actuaciAn del sujeto y del opo­
nente y quo configurai! una estructura de significaciAn on 
cada uno de olios,
El oiiononto, représentante do la sociedad, compor­
ta uu falso saber caractorizado como astucia y mentira, 
fronto al saber del sujoto que so identifica con la poso- 
sion do la vordad (y su poaible atribuciAn)» El falso que- 
ror tieno sioiiqiro el rasgo del egoîsmo y se resume en el 
deseo y la avnricia ; el querer dol sujoto os un querer uni. 
versai, cuyos déterminantes son ol amor, la justicia, la 
libortad. Finalmento, ol falso poder dol oponente reside 
en la violencia, manifestada como impodimento e ImiiosiciAn, 
mientras el poder del sujeto reside en su fuerza tem&tica 
(deseo), (pie os su Imiiulso para lograr el objeto universal,
l.o dicho basta ahora nos (lerinite situarnos en un 
nuevo campo de signifiesc i ones. La manera dinAmica do lie-
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gnr el sujoto a In posas ! An de un doterr.d nado Valor, reprjo 
sentada fior la dincronla dol relato drama t i za do y los re­
sort os de su acciAn, nos devuelvo a la c o n s i d e m ciAn del 
hombre conio ser on tensiAn, inlcialniente necesdtado de un 
bien que so le iiiega y ausente de su verdadero lugar y pa- 
tria. En estos relatos es fundamental la imagen niîtica, 
prox'octada como una utoxiîa (cuentos-suenos ) , bien de la sjo 
cledad (atribuciAn do la justicia y reinstauracdon dol or­
den), bien dol individuo, nuevo nacim i onto hacia la recoii- 
ciliacion'*^.
El toma que eu la poesîa surge como un deseo prof^ 
tico res-pecto del future, que la misma i>alabra tien de a ha 
cer actual efoctivo en el hoy, vuolve on el tentro, adoji 
ton do la oposicion entre un antes ;/ nn dosimos quo corres­
ponde a pasndo/futuro, con un elemcnto complejo y mediador 
que es o.T présente de la prueba, la acciAn en su carActer 
de iniiied i atez,
Pero a la af irmaciAn do esta posibi l idad -victor la 
dol horoo- corresponde la negaci An de Ta contraria, bien 
por la negaci An 7- descalificaciAn dol oponente, bien por 
la imposibilidad del dosorden mantenido. Do todos modes, 
el conjunto do El JuglarAn, que muestra un microunivorso 
apto para sor formai iza do on esti'atos sucesivos, no se dé­
jà rcducir Altimamente a un solo tipo de soluciAn» La pro- 
f or encia ai:iolAgica o hipot At ica de la obra est A clarnmen- 
to oxpresada 7.' fijada on un tipo de contonido positive. p£ 
ro la totalidad de los cuentos nos impido que los cousido- 
rcmos sier.qn'e cono Altimamente realizados; sabemos tambiAn 
cuAlos son las fuerzas que actAan regresivamente. Pero el 
poder de transformaciAn y evasiAn de los segundos a los 
iirimeros solo est A en ol sujeto, en su capacidad de pasar 
de nn modo do ser (falso) a otro (verdadero) en su obrar.
Este obrar significa que el hSroo se mueve por una 
tensiAn que donoiiinAbamos "fuerza tomAtica" 7"^ que surge a 
la Inz e-' los desoos concrctos do los porsonajos. Esto nos
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remitG n la cnrencia inicinl con que se preseriton los he­
roes, incluse otros que no lo son, con sus propins pecu­
liar j dados : de unn forma sontimentaimente engnnosa en Ma­
nuel, el joyero, de un modo criminal en la Princesa dona 
Gaudn. JCsto rasgo estA muy marcado en los cüentos y deter 
mina el salto del primer resorte dramAtico; la situaciAn 
inicialmentc astable se vuelve insosteniblo (=faltn)» A 
partii- de aquî ratificamos la opiniAn do que LeAn Felipe 
oCrece una imagen del liombre como ser de necesidades, de- 
torctinado radicalmente y en toda su acciAn por una priva- 
cion inicinl que viene dada por su "alioiiaciAn" (estar 
ruera de su pntria), representada por los dosplazamientos.
Peru la orientaciAn para satisfacer necesidades 
puedo ser equivocada, Dos errores nparecen con claridad. 
Primero: la sumisiAn a la fuerzn negativa del oponentej 
segundo, la "ijacion en un conjunto de bienes materiales 
que son incapaces de satisfacer al sujeto a causa do su 
IJinitacion y son el objeto de los comportamientos falsos. 
Fstn fijarioîi se frustra y malogra al personaje.
Kl hci'oe que ha conseguido su integraciAn y plcn^ 
tud se "revola" ante los demAs; os decir, cae la m&scnra 
con que se ctibrîa y es reconocido por los représentantes 
do la sociedad. En todos estes cuentos, la mAscara es sA- 
lo la condiciAn incAgnita del hAroo, incluso hacin sî mis 
m o , su no realizaciAn aparente, que estA en Intima rela- 
ciAn con los aspectos dé carencia que acnbo de comentar y 
con su neccsidad de enfrentarse a la fuerza del oponente,
quion pareco poseer el poder de impedir la marcha del liA-
roe. Êsto, entoncos, disfraza tambJAn su verdadoro ser, 
la rovelacion del cual, sin embargo, es el destino filtimo 
de la acciAn (segAn se descubre una vez cumplida). Aquî
la mAscara opone en el raismo sujeto los dos nivelos de
ser y parecer, que corresponden, inversamente, a la niAsc^ 
ra que oc.asionalmente lleva el oponente.
513
La in&scara, conslderada eu esta diihensiAn constltu 
tiva del hAroe, nos vuelve a remitir al hotnbre como ser ha~ 
cia el futuro, que se vive articulado por dos niveles simul. 
tâneos en tensiAn temporal. Pero, conslderada en su ver- 
tiente m&s exterior, la mAscara tambiAn nos hace caer en la 
cuenta de una peculiar estructura de algunos cuentos que 
evidencian su uso explicite.
En efecto, la mAscara se convierte inmediatamente 
en un disfraz para el personaje. Tal es su funciAn. iQué 
significa que alguien use un disfraz? Que no quiere ser re­
conocido o que pretende pasar por otro, ofreciendo una ima­
gen que no corresponde a su realidad interior. Y, con ello, 
represents un papel dlstinto del suyo propio, Por ello el 
disfraz es el rasgo caracterîstico -el signo- del actor 
que asume, sobre la escena, papeles diferentes. Cuando es- 
to ocurre dentro de una representaciAn teatral, podemos 
considerar que se estA desarrollando ante el espectndor 
una suerte de "toatro dentro del teatro"^^. (Ver mAs dete- 
nidamente los rasgos del disfraz de Viola, en el capitule 
II).
Esta es la perspective dramAtica formai que adqui^ 
re el uso de la mAscara por parte del bAroe de los cuentos, 
aunque no en todos ocurre esto. Si Jackie procediera asl, 
se roniperla enteramente la consistencia de la narraciAn, 
Pero, a travAs de casos dudosos o ambiguos -Simplicio, Con 
de Tuero-, afirmamos otros patentes. En "La Mordida" y "La 
Princesa dona Gauda", efectivamente, los liAroes parecen 
ber realizar una acciAn que no es la suya propia, a causa 
de ciertas urgencies sociales. Simplicio el de tonto y el 
Conde el asesino. Pero esto no se puede calificar como 
papel que el actor toma, sino como una acciAn que ejecuta 
y que no modifica su aspecto o imagen ante los demAs. El 
caso de Simplicio es mAs dudoso, porque sus gestos y bai- 
les ofrecen inevitablemente una apariencia falsa, pero el 
espectador no sabe lo que es.
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Snnclut, cotno figiirn literarin, ya nmestra una com- 
%)lo j idad mAs intcgrada. A demAs de sit papol de "escudero", 
al acccdor a la J iisula tiono que sobrcaûadirse una nucva 
identidad -"vostido con cl atuondo y las insignias do un 
gobernador", dice el texte- sin pcrdor por eso la suya, c^ 
mo demuostra on su diAlogo con el mayordomo. Sancho-oscude 
ro os taiiibioa Sancho-gobornador quo juzga. El actor estA 
roprosontando on el juicio un papel distinto del suyo, lo 
quo quodn muy mareado por el carActor do "prueba" quo el 
juicio tiono.
El "Dosconocido I" es la vîctima fugitiva. Pero en 
presoncia do 1 verdugo y de los dor.iAs, iinidn do aspecto, to­
ma ol papol do camj.nante desprevenido, fingiendo contini^a- 
moute. Es peculiar on los tres casos -con ol quo afin fnlta 
por coMOTitar- quo el segundo papel, ficticio, oculta al 
primoro, con el quo ol personajo so idontifica. m As ! estA 
oscogido para ocultar el otro. Mo so représenta un doblo 
pa])ol on la oara, sino u n o ; sAlo ol ospectador sabe del otro 
(de la identidad verdadera). Hay tambiAn on este cuen- 
to un instanto do "inversiAn do los papeles": la vîctima 
manifiosta DO convierte en el verdugo, usurpAndolo al ac­
tor quo lo représenta como suyo, y baciondo de Asta la vîc^ 
tima. Con olio so consuma y desîiaco a la vez toda la fic- 
ciAn do la mAscara y ol disfraz.
"La barcn do oro" supono nun un nivel mayor do com 
plejidad, dontro de su sencilloz, pues bay una doblo repi\e 
sontnciAn. Primera, la quo llevan a cabo ol falso caballe- 
ro y el falso mondigo ciego, disfrazados ante el comercion 
to. y, sogundo, dontro do esta primera, la representaciAn 
del conoi’cjanto ante el mondigo, poro ignorando que el su­
yo es sAlo uu papol prévisto on la coiiodia do Aste. Con lo 
cual, cua.ido cada actor rocupera y descubro su verdadoro 
papel, ol comorciante ba quedado cbasqueado.
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c.- la acciAn y el punto de vista
Esta consideraciAn de la mAscara o segundo nivel 
de actuacxAn del personaje, nos indica que hay una difereji 
cia entre lo que nosotros -lectores, espectadores- conoce- 
mos y lo que saben de sî mismos y de los demAs los person^ 
jes, Pero aun nosotros no tenemos una vision olîmpica de 
eso mundo dramAtico. MAs bien se nos ofrece desde un Angu­
lo determinado que es, al mismo tieinpo, una perspective 
particular que incluye una ainplitud universal y una deter- 
minaciAn subjetiva en ella. Esto es lo que ahora vamos a
describir como el punto de vlsta sobre la acciAn, tal como
55lo ha défini do E. Souriau . Es importante para determiner 
y analizar cuAl es el acceso del espectador al univers© de 
los significados y el modo de comprensiAn de la obra, in- 
cluyendo el aspecto de solidaridad afcctlva y la sensibili 
dnd, AdemAs el punto de vista acontAa el sontido de la ac­
ciAn, permite dotar a esta de cierta profundidad, sennla 
marcadamonte los contrastes y détermina el puesto del re­
ceptor, con lo cual influye en la comprensiAn del mensaje. 
En cada momento, adetnAs, el punto de vista facilita:
a.- una estrategia narrativo-dramAtica (efecto de suspen- 
siAn o emociAn.,.) como aparece en "La Mordida", "Justi- 
cia", "Tristan o Isolda", "La barca de Oro", etc.
b«- una visiAn determinada del nAcleo de la tensiAn: por 
los ojos del héroe o del oponente. Es distinta la represen 
taciAn o imagen del mundo para el conde Tuero o para el 
abad de son GaudiAn.
c.- el juego constante entre el ser y el parecer de los 
personajes ; el doble piano de la actuaciAn no serîa posi- 
ble sin una perspective selective y Anica,
d.- la posibilidad de una contemplaciAn irAnica de la ac­
ciAn.
Caben dos posibilidades, dentro de El JuglarAn, 
para el acceso al interior de la situaciAn: por los ojos
;i6
del jiig.lfir o jior los de algfjn otro personaje. Es lo que do- 
nomlnamos, visJ.An ob jetlvQ y vision subjetiva.
Auiique tambiAn en todo gAnero de drama cabe la vi- 
siAu en "tercera persona", al menos ocasionalinente, aquî so 
convierte en un modo literario caractcrxstico por la fun­
ciAn narra.tiva que bcmos senalado al juglar. Sus interven- 
ciones fuerznn al lector-espectador a adopter su perspecti­
ve . Esta os una manifestociAn mAs del fenAnieno califlcado, 
rcspocto del bufAn, como "estar en la traîna", es decir, co- 
nocer los resortes de la acciAn, ser Al mismo la personifi- 
cac.iAn do los resortes (destine y ley dramAtica). Pero esta 
intervenci.on no ocurre como intrusion dentro del mundo de 
los personajes, sino como manifestacxAn y parlamento di^ig^ 
do al espectador (el caso do "TristAii e Isolda" as el mAs 
llamatxvo). lucluîmos dentro del mismo apartado puntos de 
vista quo procodon de la disposicxAn inisma de la obra y que 
son tambiAn "oxtoriores" a los motivos y docisionos, ponsa- 
mlentos y simulaclones de los personajes, Asî podemos ha- 
blar do vision objetiva o en tercera persona de un narrador 
que sAlo conoce, o aparenta conoccr, do sus personajes, lo 
que olios lo dicen. Y que, en algimos casos, doja quo la s 
tuacxAn sea contempiada desde la porspoctiva do uno do ellos, 
porque es nocesario para la configuracion de la obra.
Tien on un punto do vista "iTredominant entente " obje- 
tivo: "La Mordida", "Justicia", "TrxstAn e Isolda". Esta ujL 
tima toma ol modclo narrative del original (cfr. antes). En 
car.ibio, "Justicia" nocosita ese punto de vista imparcial 
para que ol espectador participe en el juicio, so pregunte 
o inquiète noi' el resultndoj "vosotros sois la nudioncia, 
la sala.,.", dice el JuglarAn^^. Ef ectivamente, estanios fue^  
ra do los dosignios dol juez y, sin embargo, durante la ox- 
posiciAn del caso, somos solidarios do su punto do vista, 
puesto quo nos cntoramos de lo mismo que Al, a la vez que 
Al y de la misi ta manera. Sin embargo, a partir do la prime­
ra sentcncia, quedar.ios on la situacxon del mayordomo-audion 
cia.
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En "La Mordida", es casi irremediable que contem- 
plemos la aventura de Simplicio en tercera persona, pues 
no podemos idontificarnos con él. No vemos el mundo con 
sus ojos. Al es un ser enigm&tlco, dlstinto de lo que apa­
renta. Y nosotros conocemos su apariencia. En este senti- 
do participâmes del punto de vista del Hombre y su pregun- 
ta se pone como la correspondiente del lector-espectador:
iquiAn os? Esto no significa que compartamos su interAs o 
~ 57su engano . Simplcmente, que nuestro centre de atenciAn 
sobre la acciAn y el personaje principal se identifica 
con el suyo; y el sentimiento de sorpresa final es el misi 
mo de los Porteros, por ejemplo, aunque puede ser, a su 
vez, distintamente lamentable o gozoso.
El punto de vista "subjetivo" se da en "La prime­
ra confesiAn", "El pastelAn del bautizo", "La barca de 
oro". Y tambiAn en "La Princesa dona Gauda" y "El abad de 
San Gaudi&n". Somos ahora solidarios de la acciAn, lleva- 
dos a participer emotivamente de la suerte de aquel cuya 
visiAn compartimos y poseemos. Pero podemos ser tambiAn 
f&ciliiiente vîctimas de la ilusiAn, porque en esta perspec 
tiva hemos perdido la distancia sobre los acontecimientos 
que mantenîamos en los casos anteriores.
Es évidente que la fuerza temfitica o el deseo res^ 
de en Juan Quinto y que el abad de san Gaudi&n es el opo­
nente que résisté su àcometida. Y, sin embargo, el punto 
de vista es solidnrio con el del abad. Es esta resistencia, 
capaz de dnr la vuelta a la situaciAn, la que constituye 
el pequeno drama del cuento. Es fScil comprender qui An es 
el personaje seleccionado, ya que al comionzo aparece solo 
en escena y su pequeno parlamento en alta voz supone una 
confidencia al publico. Se acentûa tambiAn el rasgo de sor 
presa y peripecia, mientras el factor psicolAgico se dilu- 
ye ; los caractères est&n al servicio del enfrentamiento,
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I'll iiij.Dno p a n t o  de v i s t a  -<Io.sfIo u n a  c o n s i d e r a c i A n  
rori.inl- CD ol (pio o r g a n i z n  la accioii do "La P r i n c c s a . . . "
Si a 1 coiiivorizo ol o s p e c t a d o r  o s c u o h a  a la P r i n c e s a  y al 
Pe\ , a i>art :vr de la o r  d o n  de e s t e  A It into q u e  da v i n c u l a  do 
a la porspccl. j va d el C o n d e .  Si la a c c i o n  p r i n c i p a l  la 
d e s c r i h i n o s  c o m o  " i m p e r a t i v o  f r c n t e  a r e s i s t e n c i a " ,  es 
e s t e  u l t i m o  el l a d o  r e l e v a n t e  g r a c i a s  a l  p u n t o  de v i s t a .  
I n c l u s o  a l  p r o d u c i r s o  la c o n f e s i A n  e::igente de 1 a I'rinc^ 
sa, cl e s p o c t a d o r  e s t A  en  el l u g a r  d o 1 s o r p r e n d i d o  y d e ^  
c o n c c r t a d o  P c y - r e s i s t c n t e . Y c u a n d o  cl C o n d e  se c o n v i e r ­
te en ojocut(.)r, scguiiios p a r t i c i p a n d o  de la e s c e n a  a tra_ 
V O S  d e su  p e r  c e p c i A n , la p e r s p o c t i v a  d r a m & t i c a  iii&s t e n s n ,  
j)ues la r e s i s t e n c i a  de la I n f a n t a  es u n a  a c o p t a c i A n  jias^ 
v a  y a m o r  o s a . A l  ixart i c i p a r  o n  la a v e n t u r a  d el C o n d e  d e ^  
de ol m i s m o ,  h e m o s  p a r t l c i p a d o  t a m b i c n  en la p a s  i A n  q u e  
i m p  1:' ca ol c u m p l i m i e n t o  de la oi-den. E n  e s t e  c a s o  es s e n  
c i ]. 1 o r e c o n o c o r  q u e  el p u n t o  de v i s t a  - a c c e s o  f o r m a i  al 
miciocosi.ios de la o b r a -  a c o n t û a  l os r a s g o s  do la signifi.
ca c ion y contrlhuye a reproducirlos on la concioncia del
5 oe s p o c t a d o r  p o r  u n a  c i e r t a  e m p a t x a
" E l  PastelAn" comienza senalando una %3orspect i v a
de " t o r c o r a  p e r s o n a "  - " oigainos lo  q u e  d i c e n " - .  N a d a  n o s
ziiivita a mirar desde un escorzo particular has ta que se
produce la situaciAn enigm&tica, C o n  la exclamacion del
5Dosconocido 1 y su gcsto ', pasamos necesarlamente a su 
punto do vista, somos sus complices. Dramatismo, signifi- 
caciAn y, corio veremos, ironîa, brotan do esta forma de 
plantear el confliet o . SAlo la ultima i utervenciAn del ju 
glai'on i>uede distanciarnos de este punto de vista ixara 
dnr l'a so a una 1 oc ci An de tipo simbAlico, que sAlo confir^ 
ma, desde una r ef er one ia i>reteudi dament o objotiva, la ver 
dad absoluta do la subjetiva.
"La P r i m e r a  C o n f o s i o n "  t i e n e  u n  a c c e s o  f o r m a i  I d é n  
t i c o ;  el  p u n t o  d e  v i s t a  d e b e  s o r  el de J a c k i e ,  p u e s  s6 
lo c o n  u n a  m o n t e  i n f a n t  il p u e d e  s o r  a d v o r t i d a  la iiiqTort an 
c i a  de su :u n i m a  a v e n t u r a .  S A l o  la e s c e n a  f i n a l  do la c o n
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foslAn -no la del r econo cl nil onto por parto do su herinnna- 
I>odr'a toner un aspecto laas objetivoj pero In porspoctiva 
os la mismn. Los fnctores quo oriontan la percepciAn ha- 
cia esa porspoctiva se ptieden rosuiiiir asf :
a,- cl juglnroji nos ofrece, en la IntroducciAn, la visiAn 
quo ol nino ttone do su abuela y do los datos anteriores 
a su bistoria reprosentada.
b,- las ncotaciones son tambiAn solidarias del punto de 
vista dramAtico y tajante dol nino.
c .- tambiAn aquî la participaci An del espectador on la "in 
comprensiAn" infanti1 se identifica con la solidaridad en 
el tenior do Jackie y su resistencia trente al comport am ion. 
to coactivo do los adultes. Y conoce con Al la alegrîa del 
inensaje final.
(Esto no significa quo la perspective sea unîvoca 
y compacta. MAs bien al contrario: la ironîa es siompre el 
eleinonto que implica la distancia crîtica del espectador. 
Pero si Aste no compartiera ol punto de vista dol nino, se 
incapacitar'a para la arbitrariedad, oxageracion e incon- 
gruencia y, por tanto, el nucleo dramAtico de la obra y su 
verosiinilitud ) .
d.- Jackie es el unico personaje que recorre todas las es- 
cenas y nos introduce en ellas.
En "La barca do oro" el efecto final do la sorpre­
sa pide que seainos los cAmplices dol coniorcianto Manuel y 
que desconozcninos, como Al, la idontidad de sus oponentes, 
al ttempo que sabonios perfectamontc sus intencionos. La 
descripcion que bciîios hocho de la disposicion formai do es­
ta obra al fin del apartado anterior ofrece ya los elomon- 
tos iiocosarios para esta i dentif icac i on de la porspoctiva. 
Ilabr'a que anadir, tan sAlo, cAiiio la sorpresa dol desonlaco 
es correlative al efecto de "La Moi'dIda". En esta ultima la 
carencia de los datos ocurre a causa de un acceso exterior, 
objetivo, a la traîna, mientras que on "La barca" os la par- 
cialidad del acceso interior, subjetivo, l'o que favorece el 
escamoteo de los datos.
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îiii rcsumcn, el drama -aunque aoa de tau reducidos 
lu'oporciouos como ostos cuentos- se puede considerar como 
la extension do un resorte que se dispni'a y que produce una 
cascada de consecuencins (cfr."Tristnn" o "La Princesa" 
como ejemplos paradigmAticos), a partir de lo que se ha 
llamado situncion i nie ici inestable (Souriau, Greimas). Pe 
ro cl drama lleva tambiAn iinplîcito un moviniiento interior 
a este, ou ol que porticipan los caractères y sus decisio- 
nes, ( cent on idos logicos, psîquicos, eticos, etc.), que 
demos donominar (como en la poesia) alumbraniiento. Es el 
paso de lo iinplîcito o germinal del comienzo a lo explîci- 
to y dosarrolladp del final, de lo dosconocido (para todos) 
a lo conocido gracias a (y por la inodiaciAn do) la acciS.n 
de un personaje, arquetipo de obrar huinano que desvela y 
transforma creadoraniente la realidad. En la descripcion oc­
tane in 1, este aspecto segundo ha mostrado ya su real impor- 
tancia. Ahorîi demos aceptar do biicn grado la importaucia, 
ol puesto central que ocupa en los cuentos de Léon Felipe, 
al observer que la perspectiva sobre Ja situaciAn dramAtica 
es aquella que parte del desconocimiento, que toma el pues­
to del personaje para quion se révéla lo nuevo, qulzAs en 
su misma accion, y alurabra la realidad definitiva^^.
4.- Ironîa y ctica
Al descubrir el valor funcional del punto de vista 
dramAtico, he insinuado que Al ostablecîa la posibilidad de 
una contemplaciAn ironicn de la accion. Hemos do situarnos 
ahora en este nivel do consideraciAn y comprensiAn de laobra 
dramAtica para demostrar la importancia que posee en la 
estructura dramAtica do LeAn Felipe y los rasgos de signify 
c a c i A n que afecta.
Si el persona,je do un roi.ato no conoce enteramente 
la realidad, puede equivocarse fAcilr.iente en su conducta 
respecte de una situaciAn dada. Cuando tal error es advert 
do -y qnizAs explotado- por otros personajes y por el espé^ 
tador, nos encontramos frunte a una ironîa évidente, mAs o 
menos desviada hacia el lado cAmico, dramAtico o filosAfico.
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ICst.'i cun), j (lad us frccuante ou los cuentos quo fortxnn El Ju- 
g Laiou. V podi-oi.Jos, Incluso, decir quo os unn cualidnd dofj_ 
nitoria, ii ipi esci iidible, pnrn detorminar el sontido total 
do la obra.
Tondroiiioc que hacer una primera distinciôn onernti- 
va entre i routa de s it une ion, os decir, coiiiportnmiontos i r^ 
nicos, o ironîa verbal, que suele acudir a manifestaciones 
do burla, saroasmo, menosprecio, etc. Esto nos servirA para 
cnptar la actitud del narrador respecte a la obra y las in- 
cidericias de la acciAn. Aunque en determinado momento nos 
dotongamos a r.iostrar cAno un tipo de ironîa (el de situa- 
cion) no es concrotamonte nccesiblo sino a travAs del otro 
(verbal).
& Es ironico el juglarAn? Juzgando aîiora unicnment o 
por sus intonciones y comentarios, csa résulta ser nu acti- 
tud doninanto. Podemos discutir si los versos con que se 
cierra "La Mordida" representan una quejn jrAnica -opino 
que sî , d.ndo ol Aufnsis que se Imponc.- poro bay otros nu- 
cbos i.iotientos indndables, taies como el c omen tarin sobre 
Vallc InclAn y ese "îPobre Juan Quinto!" dol final del 
"Abad de san GaudiAn". Lo que parecTa que iba a ser, tntal- 
mento dosvirtuado por lo que ha sido. El raton en la ratonjs 
ra nos sugiero quiAn se ha comido a quiAn. Aquî el juglar, 
como ya bc dicho, estA dando el sontido del euento y con ello 
nos ofrece una clave ' de IntorprotaciAn. Y, precisamen- 
te, una clave ironica. Las "invers.i ones del contonido" de 
los cuentos por la acciAn pue de n comeazar a detorm.i narso do 
esta ma n o m , en grau parte al nenos.
TambiAn la improcaciAu al joyoro:
I Manuel, Manuel, Manuel...!
en este cucnto de rateros -
t A ores el inAs ratero de los tres.
tiene ni rasgo i n c o < t f u n di b1c de la ironîa del contemplador
distante, que l\a observado la fnlta de eorrosi^ondonc i a entre
ol intorcs dol personaje y sus demostrac I ones hipAcritas y
saiu'.j.ona la njot.iplaridad y jxisticia dol castigb.
Do dira cnlidad distinta es la cita de Versos y ora 
ci ones de c ,-n liiiant e , qno haco al fin de "Jvisticin", relati- 
vizando nnostra posibilidad de hacer justicia, es decir, el 
significndo mismo de lo que ncnbamos de ver, conparando n 
Salomon con Sancho... por un dîa. Aquî no hay humor o hurla 
respecte de nndio, sino puro desplazamiento de unn irreali- 
dnd l'igr.rada -la obra- sobre el ])lano de la realidad supue^ 
ta.
Llnr.iar a "Kl pastelAn dol bautizo" "algo tierno, ino^  
cente y consolador", me parece una flagrante ironîa dirigi- 
da contra ol publico, mientras que cl verso del final, "sqy 
un juglarAn terrible y criminal"^^, lo vuelve contra sî rai^  
ino... no sAlo eu distanciada contraposiciAn con la represen 
taciAn, sino con ol mismo contexto que demuestra, en resu- 
mon, su satisfacciAn por cl dosenlace. Algo semejante pare- 
cc ocurrîr on "Tri stSii o Isolda", do tide lo realmont o signi­
ficative vieue a ser la nusoncia do toda perspectiva jrAnl- 
ca sobre los protagonistas, a la par que es violentamente 
ejercida sobre la figura de Don Meduso. La historic do amor 
que narra el juglar tiene, por tanto, una consideraciAn de 
sériaj y este tono sAlo se rompe cuando intervlenen person^ 
jos mercantiles e interosados. Asî, incluso desde este pun­
to de vista. Don Mo dus o es un personaje aiictlogo al Verdugo.
Estos rasgos que, de hocho, aparecen reitoradamente# 
estAn ensamblados en un conjunto y pcrtenece al habla de un 
personaje. No son ocurrencias ocasionalos. Porque précisé­
ment e el juglar se describe inicialmonte por un conjunto de 
adjotivos que sugioreu la ironîa, sin describirla: "Es un 
personaje este JUGLAPON, pîcaro, cînico y burlon, romSntico 
y sentimental a veces y hasta amoroso y compasivo.. . La 
condiciôn de posibilidad para mantoncr siompre esta postura 
-dontro do la acciAn y sin comprorne torse définitivamonte 
con ella- os su edad y su exporioncia que lo hace ver, por 
dobajo do la acciAn simple, un oignificado importante, qui- 
zAs definitive. Este' sober iii&s es lo quo le da su talante
de ironista, su rein t ivisnio, que maux fiesta tambiAn en otras 
ôcnsiones; al presenter les cuentos "Justicia" y "La 
Princesa doua Gauda" y en "La Mordida", donde atribuye a 
Mnricastann esta sentcncia:
Si atentamento miras 
has do hallar en la vida atrocidados... 
las bistorias replotas do montira^/^ 
y las fabulas llonas do verdades.
iài conjunto, los rasgos mAs sobrcsaliontes de todos 
estos comentarios, provios o post erioi'os, poilrtnn describi^ 
so asî: descalificaciAn, invorsiAn, relativisme, Y el espqc 
tador debe compartir este niovimicnto mental dol nnrrador ya 
que se lo ii.ipono una nocesidad de juzgnr ] o que bn visto, 
guiado por la invitnciAn del juglar.
Pero c'on esta doscripciAn nos mantonemos afin en la 
poriferia dol tratamicnto ironico de la obra. Efcctivamon- 
to, la estrategia dél narrador es importante y ofrece el nm 
do concroto, justo y acertado do nc.coso a la significacion 
de sus cuentos. Pero Astos estAn llonos do situncionos i ro­
ui cas y, algunos, construîdos a base de taies situaciones. 
Esto no jjuede ser casual y tanqiocu irrclevante. La ironîa 
dramAtica os "constitutiva" de El JuglarAn. es un olornento 
do su estructura tal como podemos doscril>irla en la rela- 
ci Ail e imnlicacion de acciAn total y esconn (situaciAn) con 
crcta (pnralclamento a la relacion que se establcce entre 
contexto verbal y toxto)^^.
Memos de partir de una dafiniciAn simple do ironîa 
dramAtica. Como punto inicial toiiiamos esta version de S.V7. 
Dauson : la ironîa lu'ota inmediatamonte que el auditoi io co­
noce ai go que al menos un ])orsona^o ignoia. '* ('Csto es oie- 
lental j no da, on ultimo extreme, razAa de por que es asî. 
Pero nos va a servir de guîa para ol descubriniiento de las 
situaciones i ronicas).
En "La Mordida" el sorprendente desenlace es el mo-
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luento ijropiniiioiito j.x'6uxcoï la fortiina se oncuei tra en la 
aparente xiorflJd.'i, Oonti'o de la trama mi.si.ia no os bnrla 
contra nadlc, jii siqniera conti'a ol vicio -otra cosa es la 
"axilicaciun" posterior- sino que surge como consideraciAn 
ironie a de la vida y do la realidad, j.nqxlî, cita on la situa 
ciAn. Poro ironîa real, puesto que ella nos hace compren­
der, rotroactivamcnte, otros momentos de la acciAn, que 
pue don sor rccibidos de forma ar.ibigua. Asî, el coiiientnrlo 
del Moi.ibro solire Simplicio y la anticiiiacion de esa ironîa 
Fundamental do la CAbula en boca dol protagoniste, hecho 
vîctima del ongafip. Estos rasgos suponon una superficie y 
una realidad contradictories a simxxlo vista, iEs asî? En 
gran riodida doi>cndo de la representaciAn o de la lectura.
\
En cnalqnier caso, oatA allî, larvada, y jiodeinos 11 omar la 
"ironîa en sus%xenso" (como luego intcntarA justificar).
Esta ironîa -latente y manifiosta- incido fundamen 
talijiente sobre el personaje mismo. Siiqilicio so revelarfi
d. final como un sngaz ironista quo gasta una broina a todos, 
hacicndoso pasar iior tonto. Esta es la estrategia del "au-
I
tor.ienosprocio irAnico" que alguna vez -aun antes del final- 
queda al dcscubierto: (diAlogo con el Portoro l). La agude- 
za que Simpli cio demuestra entonces roiiqie moment Aneamonte 
la coberenci a liternria del personaje, puos le inuestra como 
un liSbil conocodor del lado oculto de la realidad, lo cual 
expresa anfibolAgicamente. La imy>ortancia de la ironîa que- 
da asî sonalada por la fuerza que tieno de .agrietar la mAs­
cara do Simplicio, con lo que el lector-espectador podrîa 
sospechar su verdadera condiciAn.
En "El abad do San GaudiAn", ol humor del cuento de 
Vallo quoda rosaltado y, a la vez, suavizado. Se observa la 
act it ud sux>orior dol abad que ironiza respecte de las interi 
ci ones y ol sor do Juan Quinto. (Y no olvidamos que os el 
|)unto de vista coïncidente del espectador). Al fin, el co­
mentar io quo be referIdo -el contraste entre lo que parecîa 
que iba a sor y lo que lia sido- nos llova a admitir esta
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ironîa de los ncontecimlentos, a la que tenemoe acceso, fun 
damontali lont e , gracias a la i ronîa verbal do urio de los por 
sonnjos y dol Juglar. Si no fuora asî, la acciAn ni:i si’ia quo- 
dnrîa para nosotros indecisa entre el hur.iorisoo, ol juego 
burlAn o la %»roi)i a ironîa. Pero ol contraste def luit ivo en­
tre ol ser y ol parecer, al que es totnlnonte ajeno -y, iior 
tanto, en ciorto no do su vî.ctiina- Juan Quinto, impone la v 
sion ironica.
Inprociso résulta ol caso do "Justicia", llamado 
"gracioso relato" iior el juglar y quo inuestra un talante 
f un damentaImont o jocoso, cnyo ininto do apoyo es el ingonio 
y la sngacidad. Dcsdo aquî nacoii ciortos comentarios ironi- 
cos; "osforzada sois y no forzadu..." &Proscindo entonces 
Léon Felipe de una mAs pénétrante irouîa? Sî como lento co- . 
loroada sobro la acciAn, pero no ou cuanto que estA ostruc- 
tutalmonto on la condiciAn del personaje princijinl, Snncbo. 
Este pi'oguuta al comionzo por las Ictras, puos no sabe 
locr; poro la ignorancia es astuta. De este modo, la conclu 
siAu dol rolato dramAtico puedo aparncer como rionîa ojorcj_ 
da sobre la mujer omlmucadora.
En "La primera confesiAn", por ol contrario, îiay un 
Juego inuy amplio do porspoctivas irAuicas. La tï-uculoncia y 
desproporcion do la actitud del mundo adulto fronte al ni­
no , solo puodon ser objoto de una mirada superior e irAnica. 
Poro tambiAn la posiciAn rebelde de Jackie y su decision se 
ofrecen con identica perspectiva; al fin, no podemos convor 
tirnos tan enteramente en ninos por la contemplaciAn artîs? 
tica. La ironîa clavo, ixor lo tanto, la que es ostructural- 
monto constitutive do la acciAn dramAtica, reside on que 
Jaclcio lU'oyocta su visiAn infantil sobre la ronli.dad adul­
te, al mismo tiempo que .la Sra. Pyan y la lierinnna jiroyectan 
su visiAn adultn sobre una realidad infantil. Este segundo 
as%iGcto vieno rosaltado porque las cousideracioncs adultes 
son extranas, tAtricas y ridîculas, lo que se agrava en 
Nora, la uiiia, que tiene toda la ambiguë dad humor î s tica de
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la i hiagoii psctuloaclultn (poro sin oxagoraciAii) • Dentro tlo e_s 
tn jnego de viciones o perspectives oncontradas, ann pode- 
Ilos sehalnr otro olcnionto : Jackie se ve a sî mismo cotno un 
asesino peligroso, mientras ol espectador sAlo adviorto un 
travieso y furioso nino de nucve anos.
La escena jocosa de la confesion no es mAs que el 
punto culminante de esta confusiAn y do este error entro 
el mundo adulto incomprensible y ol mundo infantil inconi- 
prondido. lùl confosionario es para adnltos. Y para llegar 
al desonlaco el cura, représentante del mundo adulto, se lîtj 
no :i i'Auicni.icut e a la altnra de Jackie (ol diAlogo no deja 
dudas sobre la actitud del cura), solo croîble para el ni­
no , no para ol loctor-ospectndor. Es esto couocimiento do \ 
mAs que el ospectador posee siompre, como hilo para inter- 
pretnr corroctamente los mensajes "escondidos" de la obra, 
lo que conclura a Asta su condiciAn do irAnica. El juego do 
perspectives cobra asî toda su verdadera dimensiAn y cada 
situaciAn no es mAs que la explicaciAn y desnrrollo dol 
potencial irAnico aparecido on la situaciAn inicinl.
La ironîa de la obra culmina, siu embargo, en el r^ 
conocimionto do la vordad del iimndo inftintil y la descaliLi 
cacion dol nundo adulto, que la misma estructura ya compor- 
taba. El imnto clavo dol doscubrimionto do la ironîa total 
inhcronto n la obra reside asî en la sanciAn del joven cura 
y en e] contraste do Jackie y Nora on la filtima escena.
Tambicn "El PastelAn del bautizo" tiene una configu 
racicju irAnica a partir de una situaciAn dramAtica mAs con- 
contrada. El verdugo y su prosunta vîctima so oncuentran 
soatados, sin conocorsc, junto al mismo fuego. Pero en gran 
niedida os, como en "La Mordida", una ironîa "on susponso", 
aunque aquî hay mAs datos ofrecidos al ospectador. Se basa 
esta ironîa on la aplicaciAn dol sentimiento que tiene un 
espectador de cuAl debe ser la acciiAn (su esquema dinAmico) 
a xiartir do un panteaniionto inicial claraniente ostableci- 
do^^, de foi ma que ixueda bnber una tensiAn no rosuelta en-
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tre oste sont' <l»> o:ctgi<lo y l.o quo do hocho ocurre en un mo­
ment o participai' del drama. No so conti adi co absolutniiioiito 
-simploinontc eso sorîa un orrAnoo planteamiento do la situa 
ciAn- ijoro In adccuaciAn tamxioco résulta évidente. Creo quo 
podemos hablar Icg'.t imamonte do "sont J mionto" dol ospocta- 
dor o lector on la xiorcGX>cion de este desajusta, sogun su 
cultura y IiAbitos litorarios, es decir, su conociinionto -ro^  
rioxionado o exporioncial- de los modolos estructnrales di- 
nAmicos subyaccntos.
Este sentimiento indica quo una escena os irAnica 
por dosajustes générales, porque es "inqiosiblo" quo ocurra 
asî, aunque no hayn ;i n Lcialinent e un d e m o n  to concreto -un 
rasgo Semico- dontro do ella que nos lo manifioste: (conoci.
mionto provio, parlamento do un personajo 6 ridiculiza iAn 
do otro,..). Solo on el final absolute do la obra, o on un 
final relative si lia% paso a otra situaciAn diferente, os 
posiblc y a la voz nocesario reintcrxirotar aquella oscona 
pa sa da como ironica y su verdad como rolativa. I’cro esta iio^ 
sibilidad so ha de dar, jiara quo el conjunto no result o f n- 
llido. Como so aprocia, esto portonoce a la estructura de 
la olira dramAtica. Mo advertir el sent ido %)otoncialment e Ir^ 
nico de una situaciAn significa altorar todo ol conjunto 
do relaciunes y la d irocd An inisma de la acciAn.
Ell "El PastolAn" la ironîa do situacion al comionzo 
os do este tipo, porquo el osjiectador no conoce nun la i deii 
tidad do los dos dosconocidos, Y, sin embargo, la presenta- 
cion "tendonciosa" de ambos lo debo bnber alortado. I.uego 
la ironîa so dofino y fija en su pura realidad, a iiartir do 
las cancionos onigmAticas dol verdugo y del gosto -revela- 
dor solo para cl pAhlico- de la vîctima. Aquî ostA el ecua- 
dor del cuento. La ironîa es ya mauifiesta y la tensiAn ra- 
,dica en que so provA lo que dcberîa ocurrir pero no lo quo 
ocurrirA. La soluciAn, desde cl iiunto de vista de la acci A n , 
vondrA a travos de dos momentos sucesivos: idontificaciAn
dol verdugo y conocimiento de que el preso ha escapade; es
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(let i X", c.oinif i ill i oiito do los dos ojos tîc la tensiAn qno do- 
bon cncoiiti-aj'so, jioro bn jo npnricuc ■ as aAn dist intas , 
l>nes so Jno;;a con la presoncia del vordngo contra la au- 
s en cia inontirosn dol preso,
En esta acciAn, adoi lAs, los porsonajos son prota­
gonistes : î’.ctAan irouicamente. El i.iai’inoro-A'’îctina asuino 
ol papel de ironista, levantAndoso motafAricamente %aor su 
compurtanionto, salteado con d a v o s  de idontificaciAn que 
sAlo rcvolan su socrcto a quien va lo sabe (canciAn), El 
verdugo acepta, inconscientoinonte, cl papol de vîctima.
El "doborîa salicu*", jior su oficio, quo tiene delanto de 
sî al iirisioncro buse a do. Pero os enganado jior ol disiijiu- 
lo dol utro como por su ccguora c inadvertencia. SituaciAn \ 
irAnica y coiiqiortaniionto ironico so recubren mutuamonte y 
so ro fuorzan, i? ter cmont Andose lias ta el desenlaco, donde la 
ironîa sa rosuelve, sin doscubrirso jiora ol verdugo*
En "La Princesa dona Gauda" existe una ironîa trA- 
gicn o irouîa del destine. Ho se i-efiorc al condo Tuero, 
linra quion la oi den de matar tiene un rostre, y que es A'îc^  
tima do sus propias accionos y de su traiciAn. Pero sî es 
Clara en r ol ac:i An con la Infanta, su mujer, y se doscidire 
en la ultima escena como doblo viol.ento do la tonsiAn dra­
mAtica. Ella habla do dicha y de folicidad a su mari do, ij[j 
norante que Asto trae el destino de aniquilarla. Su propia 
folicidad la destruye. El mismo hocho quo causa la felici- 
dnd confosncla -ser osposa del Condo- causa la inuorte; y am 
bos cfoctos coinciden en el mismo instante. La paradoja, 
on la medida quo viono implicada ou la nocesidad de la ac­
ciAn y no expli cada, quoda pendiente como una porspoctiva 
posiblo soliro lo quo es la acciAn hu'.iiana, ol destino do la 
existenc i a que implica a todos.
En "TristAn e Isolda", a posar de la ya mencionada 
ausencia de ironîa por parte del narrador, surge, con otras 
implicacionos - que en el caso anterior, evidentemente, 
una ironîa dol destino soi.lo jante, como burlxi ojercida so-
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hi G los amant OS l'ion la accion recîjn'oca clnl regain, por la ' jt
:i.nüOi»gru.onc;i a x>ro fn itla do las accionos hni.ianas. Poro aquî 
la bi'i'la dol amor se recoge en un aumento del amor. La iro  ^
nîa del dost f.no -del mismo sor dol Jiombro- queda aun rescti 
tada en un nivel suiiromo: el amor sacralizndo, que vivo 
i.icjor on la gratuidad dol don, visible en su inutilidad in^  
terial. Es imjiortnnte advertir quo enta iroiija solo apare­
ce on el desonlaco, configurando ol momento docisjvo de la 
acc.îAn y mostrando la consocuencia de todo el dosarrollo 
anterior. La brovcdad dol nomonto no code en importancia o 
on intensi dad.
"La barcn de oro" tiene la mAs clara estructurairu 
nica do los ocho cuontos. La doblo ropresentacion, que 
habxamos observado ou ella desde la perspectiva del dis­
fraz, se ;ins manifi esta ahora como correlutivamonte ironi­
ca. Inicialmonte, ol joyoro y el pnhlico saben mAs que ol 
mondigo ; este va a ser la v.îct j m a , cnganado a posar de su 
resistencia, Poro la segunda ironîa i.nvierto el rosultado 
do Asta: todo ha sido un engano. Y ol publico lo conoce un 
instante antes que el joyoro, qui en es la vcrdadei a vîct;i- 
ma. IjUS ironîas concrctas de comportât:! i onto (ateuciones de 
Manuel, ol comorciante) o las verbales, disenau la ficti- 
cia y la verdadera situaciAn irAnica; por ejemplo, la iro- 
nîa del mondigo sobre el interAs dol joyoro; "no parece u^ 
tcd buen comorciante".
CoTi estos ejemplos filtiidos jiodot.'ios conf irma r la uji 
torior sospecha ; que no existe, on concroto, una ironîa do 
situncion que no vaya acompahada de ironîas verbales o de 
comportai.lionto , os decir, de lengunjo. Y que, lU'ec i samcnt e , 
son estas ultimas las que abron cl camino a la comprensiAn 
do un determinado acou toc j l’.iicnto como ironico. La ironîa, 
diremos mas adelanto, supone y significa un acte intelec- 
tual de comijrensi'm por jiarte del hombre, una iluminacion 
de la realidad bruta. Y su luz os cl signo. De unn u otra 
manora, croo que este hocho de la corresjaondencia situaciAn-
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verbalizaciSn ha ido surgiendo con claridad en el onAli- 
sijs anterior. Uecordamos que el Desconocido I actfia y ha­
bla irAnicamente fronte a su verdugo, la Infanta revola la 
ironia de la situaciAn preclsamente al hablar al Conde (y 
para el espectndor), Esto no quiere decir que toda ironia 
se resuelva finalniente en pura y simple ironia verbal, si­
no que nada es coinprensiblemente irAnicamente sino a par­
tir de la capacidad humana de intelecciAn y del funciona- 
miento de su mente, ComprensiAn que vendrla expresada y 
actuada verhalmente por lo que se denomina "lenguaje en 
situaciAn"^^,
La ironîa es, pues, un caso especialmente intenso,\ 
unn realizaciAn relevante de este lenguaje en una situa­
ciAn que podemos llainar tîpica, porque lo es literariamen- 
te, aunque no haya sido frecuentemente reconocida desde e^ 
te punto de vlsta. Una ironia sAlo es tal -sAlo es compren- 
sihle como tal- en una situaciAn que actualiza su sentido 
determinado. Gracias a lo cual esta situaciAn, recîproca- 
monte, es identificada por tal mensaje actualizado. La 
gran carga de significado implicite, de connotaciones, y, 
en contraste, la posible y muy socorrida brevedad de los 
enunciados de la ironia, tienen en esta relaciAn de mensaje 
y situaciAn un lAgico justificante; los datos de la reali­
dad circundante suplen elementos estrictamente lingulsti- 
cos; a la inversa, una determinada expresiAn que rompe el 
conjunto coherente de los datos de la situaciAn tiene mu- 
chas probabilidades de ser irAnica, SAlo el conjunto inter^ 
relacionado nos ofrecerfi una posible soluciAn,
Esta misma desoripciAn, mantenida sobre el puro 
piano de la expresiAn linguistics, nos rcmitirla, a travAs 
del estricto paralelismo contexto-situaciAn, a la defini- 
ciAn de ironia como la presiAn del contexto sobre el tex- 
to^^, que suscita una tensiAn entre ambos. Pero incluso e^ 
ta caracterizaciAn nos parece incompleta, aunque verdadera 
y comprobada. llabra entonces que hablar aquî de la ironîa
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ni nivel del paradigina y al nivel del sintagma. En este os 
la presi&n, o arquenmiento, de texte en nn contexto lo que 
da razAn de una oposiciAn que, ademAs, tiene como condi­
ciAn ser obvia o évidente. 6De dAnde esta evidencia? Ten- 
dremos que recurrir de nuevo, para explicarla, a la imagen 
de ruptura de la cohcrencia de la cadena, la cual nos rem_i 
te, asl, n una orgnnizaciAn del paradigme. En este, la coji 
tradicciAn évidente se dar& a nivel de relaciAn entre sig­
nes linguisticos, Tradicionalmente, la ironîa era definida 
como "figura que consiste en decir en tono de burla todo 
lo contrario de lo que se expresa a la letra, dejando siem 
pre comprender a quien la escucha el verdadero sentido de 
las palabras",Este todo lo contrario y lo que aAn sigue 
-"en la ironîa la palabra es directamente opuesta al pensa^ 
miento"- nos remiten a considerar la ironîa, en este segun 
do nivel, segAn la siguiente oposiciAn;
significants significants
significado -------  significado
(a) (b)
Ambos signos (a) (b) estân en el paradigma de la 
lengua en una relaciAn de oposiciAn e inversiAn, por su 
significado, Quieren decir "todo lo contrario". En la iro­
nîa el significante del signo (a) es utilizado con el sig­
nificado del signo (b). La relaciAn de oposiciAn de los 
significantes en la lengua la podemos considerar implîcitaj 
y se hace explîcita al realizarse el desplazamiento o em- 
pleo camhiado que acabamos de describir.
La ironîa podrîa quedar asî descrita -desde este 
punto de vista linguîstico- como una realizaciAn de la leii 
gua en situaciAn que se caracteriza y patentiza por una 
ruptura (del contexto) y la inversiAn (de los significados 
y significantes del paradigma). Como hecho de comunicaciAn 
puede ser expresado por otro conjunto de signes que formen 
una estructura: asî, por un comportamiento ordenado, por m^ 
mica o por sistemas sustitntivos, artîsticos, grAficos,
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otc. 1*0!' o ) ) o  Inr.ibi.on In i r o n î a  n o c p f s i t a ,  c o m o  t o d o  h o c h o  
coiiin'iicntl VO , n n  sujct.o, tin i r o n i s t a ,  n n  r e c e p t o r  ( real),  
m A s  a i l A  dol roocjitor a p a r e n t e  q u o  os la v î c t i m a ,  c o n  n n a  
innltitnd do c a s o s  p o s i b 3 e s .
C o n  e s t o ,  p a r e c e  q u e  n o s  reforinios d i r e c t a m e n t e ,  
do m o d o  primai'io y riodolico, al t i p o  do iroiiîa v e r b a l ,  q n e  
es s i e m p r e  i r o n î a  s o b r o  a l g o  o a l g u i e n ,  i n t o n c i o n a l ,  t r a n ­
s i t i v e ,  c o n  nn su,j e t o - i r o n i s t a , n n  r e c e p t o r  y u n  r e f e r e n t e  
i n o x p r o s o ,  [C.i el t e a t r o  a p a r e c e  c o m o  i r o n î a  d e l  a u t o r  s o b r e  
su r i c c i o n ,  de n n o s  p e r s o n a j e s  r e s p e c t o  do o t r o s ,  d el a u t o r  
r e s p e c t o  do la a n d i e n c i a ,  c o m o  s i m p l e s  I'asgos do e s t i l o  (jo. 
C O S O ), etc. S n  r o s n l t a d o  es u n a  " t o n a l i d a d "  i r o n i c a  en ol 
co n  j u n t o  d e l  d i s c u r s o  l i t e r a r i o ,
P e r o  e x i s t e  i g n a l m e n t e  la i r o n î a  d e s d e  el i n t e r i o r  
de la s i t u a c i o n  y q u e  r e v i e n t  e s o b r e  el m i s m o  s u j e t o .  Es rje 
f l e x i v a .  Y  ol s u j e t o  es, a la v e z ,  e m i s o r ,  q u i z â s  r e c e p t o r  
(v o r b a  i n t e r n a ) y v î c t i m a .  Se s u e l a  a t r i b n i r  e n  e s t e  c a s o  
al a z a r ,  al d e s t i n o ,  e t c . , y se l l a m a  g e n e r a l  o m e t a f î s i c a .  
A u n q u e  tambi.ou a q u î  la i r o n î a  es un d i s c u r s o  c o m u n i c a t i v o  
q u o  l'Orme s eu ta la p r o y o c c i ô n ,  en el p i a n o  d e l  h a b l a ,  de la 
s i t u a c i o n  g e n e r a l  on s u s  r a s g o s  uni v e r s a l e s , en c u a n t o  no  
es c o m u u i c a b l e  c o n c e p t u a l m e n t e  do u n  m o d o  u n î v o c o  o c o n t e x  
t u a I m e n t e  i u t o g r a d o  y e q u i l i b r a d o .  Es u n a  i r o n î a  q ue " t r a ­
d u c e "  la s i t u n c i o n  y la d c s c u b r c  s i n  d o m i n a r l a  ( c o m o  h a c o  
cl l e n g u a j e  c o n c e p t u a l  u n î v o c o ) .  El r o s u l t a d o  en ol p i a n o  
l i t e r a r i o  - El Jiqglaron es e j e m p l o  de e l l o -  es u n  d r a m a  de 
" e s t r u c t u r a " i r o n i c a .
A l  c a m b i a r  la r e l a c i A n  si g n i f  i c a u t  e - s i g u i f i  c a d o  y, 
c o n s i g u i e n t e m e u t e , c o r t a r  la r e l a c i o n  h a b i t u a i  dol s i g n o  
c o n  su  r e f e r e n t  e , s u r g e n  p r e g u n t a s  a c e r c a do o t r a s  i m p l i c a  
c l o n e s  de la i r o n î a ,  a d e m A s  de c u a l  s e a  s u  p o s i b l e  caractje 
r î s t i c a  l i u g u î s t i c a . Y', e n t r e  e l l a s ,  la p r e g u n t a  de p o r  
q u e  y c o m o  la u t i l i z a  u n  a u t o r  d e t e r m i n a d o : L é o n  E e 1 i qi e en
sus c u e n t o s ,  p o r  e j e m p l o .
l’i.enso que, a n t e  t o d o ,  y t e n i e n d o  a n t e  l o s  o j o s  el 
niodolo de El J u , g l a r o n , la i r o n î a  do s i t u a c i o n  es, en su
d.i cal m n M g ü c d n d , nna iimn i festnciAn iiicontostablo do l a  fnj^  
sa scgnr.i.dad del connciitiionto respecto do la cosn sobre la 
qno r G c a o n] 1 i : lamont ' : j.ndj.vidno, palabra, roalizacion, ho­
cho , costuiubre, etc. La dof ln;i.c;i An do D.C. ! Ino eke hace hin- 
capj.o on ol rasgo do oposicion roalidad-npai'iciicia o, ino- 
jor, docc2)ci8n por las nparioncias, aconqiahada do nna cioga 
y sorona inadvertencia por parto do la vîctima . Y, niiqilian 
do esto mas, podomos deci.r quo la irrosol.uclAn do la ironîa 
(el contraste mantenido, la tonsiAn ontro te::to y contexte) 
apunta a ini "mAs allA" do la significaciAn del conjunto (po^ 
!iin, cscoiia, drama, etc.). Su propio significado como tcxto 
quoda ngotado on la roforencia a su %)osici An on cl contoxto; 
pero, on cuanto ironico, sonala un estrato anterior, la ma- 
triz do exx»criencia humana o la condiciAn inoxprosa do donde 
tal oscona, pooma, drama, ha podido surgir.
Una situnciAii ironica suolc jinpljcar ol error do la 
vîctima. El vordugo, por ejomplo, no sabo quo su vîctima os­
tA junto a ol. I’oro, a la voz, pori.ianoco on tal ostado do 
forma casi irromodiable, puesto quo nadi o so lo va a rovolai-. 
Para ol autor y ol loctor-espectador do esta oscona, on ella 
so exprosa do i'ermn clara, aunque tAcita, una |)osibilidad do 
la e:cistoncia. La posibilidad do quo los couflictos no ton- 
gan soluciAu y quo la convi vencia humana, las rolacionos so­
ciales o la referoncia del liombre al cosmos y a su iiosible 
fundainonto, ostou constante y soriamonte amenazadas por la 
confusion y ol desconcierto que in razAn no domina' ". I,a ré­
solue ion "foliz" do la obra roquiere una pa c :i f i cac i An y nuo- 
va trnuquilidad quo anule y sosioguo ose mAs all A do la sig- 
iiif icacion quo ajioi'ta la ironîa. La acti I ud iron ira que se 
r e f 1 o, ) a en una obra litornria sujiouo una sciisiTi i 1 i.dad oscin- 
di da %)or el devenir irréconci liable, poi- la contradicciAii 
que llova al dosarraigo. Y' esto es lo que deja trasiucir con 
fuerza la «dira dramAtica de Léon Feiipe, tal como la estainos 
considéra ndo.
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El OP front ami onto do contrai'ios ostS en la hase de 
El Juglr.ro'i. l,ar, n.iroxlnaci onos anteriores lo han puesto 
do roliovc, soa como eu "El abad do San GaudiAn", soa como 
on "I,a barca do oro". En este onfrontaiiionto el domiurgo 
creador no puodo realizar una sîntosis roal. Pero compron­
de la irracionalidad dol conflicto. Entonces, de este es- 
fnerzo, surge la ironîa como resjiucsta a la realidad y a 
su propia ii jpotoncia. (La realidad no so "réconcilia" tam- 
poco en ol nivel dol discurso literario, pero queda juzga- 
d a ). Con esto, la ironîa muestra su funciAn do corrective 
hnmano do la realidad por la imposicion naradojica e i mijo­
tent e de la racionalidad del espîritu soliro la irracionalj^ 
dad de la oxistoncia opaca* El m i v e r so puede destruir al y 
hombre (al héroe comun de la tragedia on LeAn Felipe), pe- . 
ro cl hoiibro puedo hacerle una imioca ironica al universe, 
porque sabo que Aste procédé injusta y arbitrariamente, di^  
garios glosando a Pascal.
Y esta actitud, proyectadn sobro el discurso lito- 
rario, créa un nuevo ordon de realidad que niega y ratifi- 
ca a la vez -puesto que se apoya on Al- cl ordon Antico 
que quoda irroconcilindo. La ironîa no es sAlo nna actitud 
-y menés un recurso- dol drama. Es dramAtica porque o S  uni^ 
versai y nccesaria como forma estAtiea'^ y, por lo tanto 
no racj.onalista, de mantoner cl polo hunano, integrador y 
ol nundo roto, de incluirso en la desgarradura sin perecor, 
niantoniondo la posibilidad do razon y expresiAn aun por en 
cir.ia do la fuerza de disoluclAn. Porquo una ironîa ejerci­
da o asunida do modo absolutamcnte dcsenganado es, simple­
mon to , la nada. LoAn Felipe conjura la realidad con la irc^  
nîa. De esto modo, ol anSlisis que ofectuamos n partir do 
los mod oins nctancialos debe ser conqiletado. El rolato dr/i 
mAtico no ofrece sAlo la superficie dondo las fuerzas on 
conflicto -los actantes- resuelven situaciones tîpicas, sj; 
no la profundidad tambicn desde dondo taies fuerzas son 
vistas coiuo oxpresio/ies ocasionales do una estructura real, 
universal quo solo pnodo sor edificada desde una compren-
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sioji humn:io ;i I'orij.cn^  ^
I’oro, a sii voz, osto conjunto, on cuanto os ob jot i- 
vado litorariatüonto, quoda ot'rocido aun a una Instancia mas, 
pertcnoc Lonto al mismo si stoma : el narrador. Eroctlvamento, 
la jiorsistouto actitud ironica, quo ya liomos mostrado, on ol 
juglrr, r 01)1'os on ta ol ultimo nivol posiblo, on cl cual ol an 
tor-nari’ador juoga deliboradamente con el par relative reniai 
dad-fiI cion a partir, por ejemplo, do 3a cr'tdca solapada a 
las accionos o a los personajes 3', mAs globalr.iento, desde la 
caracteriza cion do El duglaron coiio cuentos suenos a Ici 
vez, "un cuonto quo tormina on un sueno". La presoncia de e^ 
te juglar como narrador consciente, quo sabe 3- quiere, produ 
ce 3a un inevitable distanciamiento eti la ubjctividad do su 
presontacioii y do ac orcami out o oa la complicidad do su Lic- 
ciAn. I’cro on niugun momento podemos estar -gracias a esta' 
figura 3 a su imposicion externa- en ui;o solo de .los pianos, 
ideut i i’icndos con la trai.ia, Co us taut omen to somos cnfrentados 
al caructor dc ospoctAculo de lo quo coutoi.iplamos (3 rocuor- 
dcso lo diclio a propAsito de No es cordoro. .*. )
Disjiosicion quo puedo sor invertida, y llcvada as? 
a un nuevo nivel do totalidad, dic'.ondo quo aquollo quo con- 
templaiiios fucra do la sala (do la obi-a ) os taiibion teatro.
0 , riAs ;?ia. t izadai:iont c , quo tJ.one su misiin estiuc Lura 3- una uJL 
tima const itu'■ion irAnica on su estructura ref or ida bac j a 
adentro, 3' en su totalidad, referida hacia afuera. Es lo que 
tradicionalmcnto se ha llamado el mundo teatro a part Ir del 
toatro-i-iundo, 3 do lo cual -como hemos visto con diforentos 
acorcai.ii ontos- estA mu3- corcn LoAn Pol i pe. J’arcco entonces 
quo la tiaiia do la vida os contemplada con unn actitud desin 
toiosnda ” cstcticn, propia dol espoctadoi'. Pero no os abso- 
lutameato nc osario quo sea as', iniesto quo esto llegar'a a 
idontificai- 3 confundir mundo 3' teatro, anulando la iron'a 
proiiiar.iento di.clia (lo cual "tionde" a ocurri.r en No os cor­
doro . . . , sog'n all' ho exjilicado). Esta subsiste iilonamcnte 
dontro do la nnalog'a o scmejanza del teatro como mundo y a
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la inversa, quo es ol caso do estar. rdaiitacionou. Y, do 
tal modo, que acnba por llevnrle a u:ia consideraciAn dra- 
r.iAtica del un:'verso y a una inipostac:i An Atica de la lite­
rature, a uaa compron.sion dol hombre como actor y de Dios 
como especti'mKjr. Pero en todo l'iantlcno la actitud dccidj- 
da de quion no con Tunde ni a nu la los e::tremos ; siinpleinon-
tc los rc:Ciere continuamento uno a otro, irAnicamente cori
trapuestos, sea como partes dc la realidad, estructura y 
asi'.nto literario, actitud de conjunto ante la literaturn 
misma.
Toda oposiciAn, sin embargo, cor.io toda actitud 1 
teraria, quoda resumida %'' contrada on la constltucxAn mi^
ma del hombre, tal como la busca 3.' nvanza LeAn Felipe. Si\
ol tcatro os antroiiocAntri co, como liomos repétido, os en 
ol :irtcr.io3' dol sor humane donde ostA la clavo de todo os^  
te conjunto ::i Anico, de toda es ci si An, Nos lo tnostrarîa 
una sogiiiida consideraciAn de la lista do los personajes y 
su lira11dad o las conclusiones do ose mismo apartado. Pero 
podohios rocügcr la evidencia de esta v er da d directamente, 
en una imagen literaria de LeAn FoliTio, que estA on estre- 
cha relaciAn con su refloxiAn teatral tambiAn:
El hombre es loco 3 ruin; dJ.vino 3' grotosco... 
estA hecho de viento y arcilla. Su cabeza heroj- 
ca 3- dcsnelenadn, vuelta a las ostrellns, descan 
sa o sobre tmas Jorobas amor f.a s o sobre un vion- 
tre dosmesui'ado donde los :i ns lint0.3 animales se 
revue) von. .. Los poetas, paia sonalar niojor este 
dualisno, ban recurrido a los s'mbolos y han^di- 
vidido en dos initades la naturaloza huiiinnn. '
Desde aquî. puedo aflorar la ironîa como estructura 
l;i teraria npta para descubrir 3/ comprender el conflicto en 
su irremediable présenté, actitud justa que adopta Cervan­
tes (n juicio do LeAn Felipe) 3- que lo lleva n un esti)o 
que podrîamos considerar mu3" cercano al irAnico, mientras 
Sha!:espcare domina a sus crinturas 3' juega con ellas, di - 
solviendo los enfrentamientos^^^ plena actuaciAn de la
ironîa surge, entonces, on LeAn Felipe, niezclada con el in
cfiiirori.ij .'îmo y In proinstn, ICstn fnl.ln do "|Miro;;n", do defj^
II i c i on neta do min nctitnd, oo roPloja tni:ib;i on on cl toxto, 
don do ].n sol uc ion qno sc contempla cs la do In locnra, a 
In cual sc lo ofrocc ini caiiiino alternative on la jroiifa.
Al arrni?^o ii rac I onal de la primera so opono el ilesnrraigo 
racional do la segvnida, a la innei'sioii iilagiuativa en la 
concioncia pi'orvmda del scr, el intonto imposible de compo 
sicioM nnitaria. Uno y otro caniino valides segun mementos, 
segfm "g^noros" litorarios o formas (cfr. la discnsi on do 
este en cl tetna de la tragodia), de acucrdo con Don H m J je­
té y Lear o con Sanclio y el buf6n.
quiebra do la ra%5n --------- > locirra ; r.mndo incomprens.i blc
I accionos dosordonadas
Trayodj a
qui obra do la ration -----  — > iron' a : no e lova ci on nltima
boi'oica, sino acojita- 
c i.on lie la roa] idad
cnento, cornedia
La carcta quo ol b^roo llova os, en este %)unto, una 
pi'uoba riAs do la esc is i on dol porsonajo y do su dublo nivol , 
no reconocido pur ol niismo ni pur 3.os dorafis. En o] ciirso de 
la obra (recnérdeso "La Mordidn") cl nivol dol sor autontJeo 
tiende a revolarse en el nivol del pareccr, mi entras el fal­
se parecor es dostrnîdo. l’ero, por parte do les doi.iAs, es e^ 
te nivol suiTorficial, peyorativo, el atenrtido y afirmado, 
porquo tratan do quo el hêroo pcrir.anezca en 6l. Con este qn^ 
da cerrado el c'rcnio humano do la iron'a dramAtica : ol bom­
bre ostS esc. indidu entre su apari oucia y su real idad -que no 
llcga a conocor- as?, coino on sus rolacj.ones sociales. El s or 
y cl obrar del hcroc, y mediante 6l la obra on su totalidad, 
ostfui abocadus a la iron?a y al contraste decoptivo entre la 
superficie ’• ol nivol profundo, dontro de una situaciôn geim 




En resupien, la ironla que imprégna todo este queha- 
cer drnmfitico de Le6n Felipe se muestrn conflgurando una do^  
ble estructura, superficial y profunda. La primera compues- 
ta por dos niveles, a su vez; ironla verbal del Juglar e 
ironla draniSticaj la segunda, con otros dos niveles: actitud 
irSnica ante la literature y "sentido irfinlco" de la existen 
cia. Estes cuatro aspectos, en sus distintos apartados e 
intcrrelaciones, . tal como lo liemos expuesto, nos hacen cori
cluir que la actitud ir6nica refleja, en Le&n Felipe, una 
actitud provisional en estrecha dependencia con la situa- 
ci&n provisional del sujeto en la poesla. Provisional pero 
absoluta, puesto que se le imponc con patente necesidad y 
le conduce a una implicacion profunda con la realldad que 
describe (compromise po&tico). Le lleva a buacar y promover 
un cambio del hombre o su liberaciSn* El juicio sobre la 
realidad y la imposici&n corrective irônica son, en ftltimo 
t&rmino, pero sin ambiguedades, êticos para Le6n Felipe.
&C6mo podemos accéder a este filtinio nivel del mensaje a tra 
vês de la ironla? Esta pregunta implica pedir explicaciSn 
justa del nexo entre ambos, no s&lo como hecho sino como 
teorîa tambiSn.
Parece inevitable aceptar, desde el comienzo, que 
la ironla se puede presenter justamente s6lo por causa del 
espect&culo que supone para un contemplador. Pero, aun en 
esta forma, la ironla comporta un doble nivel de significa- 
ci&n, una transparencia o tension que sostiene la atenci&n 
en el nivel formai, mientras la dirige al nivel del conten^ 
do (D,C, Miiecke). Esta visi8n en profundidad présenta una 
apariencia y, a la vez, la corrige; por ello es frectiente 
que la ironla se recoja en el vehîculo do la paradoja, de 
forma que a la oposiciôn de contraries yuxtapuestos corres­
ponde la excitacifin del juicio y del pensamiento y asi pasa 
mos a la percepciftn de osa pbsibilidad corrective que os, 
quiz&s, el secreto de gran parte del arte, aun del cl&sico, 
en tanto que mantiene toda experiencia y toda oxpresiôn abier^
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t.is a III I a i:i'1 ti tucl do in L oi'prct a c i o aoo q u o  ni no o::clny on 
n.i no nmiili'i) , pot'n o n t i o l a s  c u a l o s  iiai' r[no ologi.i' p a r a  
p o d  or c o; i]n.' <; ) 1 d o r .
S o l o  ol c o m p r o m i s o  - coi io r u r m a  nit:i i,ia y d o f i n i t i v a  
do o l c c c i o n -  d a r A  jiio a q u o  la p o s i b i l i d a d  so c o n v i o r t a  on 
n c c G s I d a d .  l.a iron.la do s i t u a c i o n  do L o o n  I'elipo no so n a -  
n i r i o s t n  s o l o  on el n i v o l  d e l  d i s c n r s o  coiiio i r o n l a  verlial, 
s i n o  q u o  q u o d a  d c u u n c i n d a  coi.io dajio bnniano q u o  a f o c t a  a to^ 
dos. A s i  p u o d o  orrhortàr a l  t r a b a j o  do c o r r o c c i S n ,  n i o n t r a s  
su  î.iisina o b r a  I n d i a  dosesporadaiiiento p o r  lograr.la, )'l p a s o  
j do la lit o r a t u r a  i r o n i c a ,  a u n  o s t o t i c a ,  a la d é c i s i o n  ot.i- 
ca q u o  so ii:i^ >3 ;i.ca ou  e l l a ,  y en e l l a  vii/e , os lo p e c u l i a r  
de IjO^ui !''clipo on su  o s c r i t u r a .  Y, i lAs c.oncretai'ionto , e n  
ICI J ipylarTiu o s t o s  d o s  n i v e l e s  se n a n  j. es t a n  ta.nto en la
■y
e s t r u c t u r a  dranlitica c o n o  en el t e x t o .  En la e s t r u c t u r a ,  
p o r  la i n v e r s é  on de c o û t e n t d o s  on la s o c u o n c i a  f i n a l  expiyo 
s a d a on ol v u o l c o  do ] as r o l a c i o n e s :  ol nec.lo v c n c e  a] sn-
1)io, el d o b i 1 al I n e r t e  y el a s t u t o  es o n g a n a d o  p o r  o t r o  
I lüs a s t u t o .  du o 1 t e x t o ,  p o r  los coniontarios f i n a l e s  del 
j u g l a r  : c o r r o c c i o n  d e l  v i c i o ,  iiiipos i. c i fui de la v o r d a d ,  c a ^
t i g o  d o l  engaiio y t r i u n f o  do la l:i b o r t a d .  ICI p o o t a  se p r q o  
c u p a  u l t i m a  y d e f i n i t i v a M e n t e  jior "el g r a n  probi oma do la
-» *7
co nu ni d a d  o do la esiiocie, q u e  no t i e n o  s oluci on " ^ . Su
d i s p o s i c i f m  lue i da y s u  a c t i t u d  proocniinda r e v i e n t  o n en la 
o b r a  h a s t  a c o n f  igu*-arla c o n o  u n a  traiia i r An i ca y et ica q u e  
s o n  los d os c o n s t i t u t i v o s  e s e n c i a l e s  d o l  n e n s a j o  do e s t e  
j n g l a r o n ,  " b u n i l d e  c r o n i s t a  do la r e a l i d a d  y el n i s t e r i o " .
CONCLUSI0NE5
Nos propusimos estudlar y exponer, en la primera par­
te de este trabajo, los sistemas de imâgenes de la poesla de 
LeSn Felipe, hasta llegar a una gen&rica y formai deterroina- 
ciën de su univers© literario, mostrado fragmentariamente en 
los très primeros capîtulos y fijado en el cuarto. La segunda 
parte, empleando m&todos de an&lisis distintos y especlficos, 
adecuados al sistema dram&tico, aspiraba a rehacer el camino 
y, desde esa perspective, alcanzar la unidad de ambos conjun- 
tos, poëtico y dram&tico, que forma la totalidad de la obra 
literaria analizada del autor. Insistimos en la pretension dé 
estudiar -por uno y otro lado- la obra misma como unidad y to 
talidad.
Parece que cuanto podlamos ofrecer como resultado es- 
t& ya dicho, especlficamente, en el mencionado ùltimo capitu­
le de la parte primera y a lo largo de la segunda. Sin embar­
go, en estas pfiginas finales, vamos a insistir en el resumen 
de los rasgos m&s générales que establecen la armazOn de nuejB 
tro texto.
He aqul, pues, desglosados estos aspectos en breves 
enunciados, evocadores de los desarrollos précédantes.
1.- La obra literaria de LeOn Felipe puede ser com- 
prendida y explicada como una unidad cuyos criterios 
no son exteriores a esa obra; por el contrario, los 
distintos libros de poesla entre al, y su conjunto 
con el teatro est&n Intimamente unidos tanto por los 
temas y conceptos como por la forma y las im&genes 
que articulan llrica y drama. Volveremos sobre est© 
en el apartado noveno,
2.- La obra literaria analizada y, m&s en particu­
lar, la poesla, quehacer principal del autor a lo 
largo de cincuenta anos, muestra, en el estudio dia- 
cr&nico, la identidad profunda capaz de justificar 
esa unidad mencionada y una continua evoluci6n y cam 
bio; a lo cual nos hemos referido como identidad y 
diferencia.
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a.- Esto surgl6 primeramente en el estudio del 
metro y otros aspectos formales que hemos hecho con 
fluir hacia el estudio del ritmo. Pue comprobado 
igualmente en la recurrencia de determlnadas im&ge­
nes y en la diferente organizacifin que adoptaban, 
manteniendo, sin embargo, unos valores sem&nticos 
constantes. Y, finalmente, en las continuas referen 
cias del poeta a sus obras, en distintos momentos, 
que eran interpretadas por &1 mismo como el esfuer- 
zo por la obra &nica o total.
b.- El conjunto de desarrollos y correcciones, 
circunstanciales vueltas atr&s y largos saltos, es 
apreciable de un modo especial en la resonancia 
afectiva, en el "tono" de cada conjunto poêtico; 
quiz&s solamente hemos resaltado en nuestro texto 
la diferencia entre el primero y el segundo libre y 
los sentimientos advertidos en El Ciervo. Cuatro 
poemas y lOh, este viejo y roto viollnl Pero ha qu^ 
dado indicada la convergencia hacia los dos puntos 
radiales de la emoci6n, la angustia del caos y la 
afirmaciôn del deseo, y la tensa relaci&n entre 
elles.
3.- Nuestro trabajo tenta por fundamento princi­
pal las im&genes determinadas como slmbolos, en la 
medida que no s&lo forman una trama subyacente en 
cada poema, sino en el conjunto de la obra. La con 
clusi6n del estudio puede ser, en este aspecto, la 
especial consistencia, riqueza y profundidad del 
universe imaginative de LeSn Felipe. En este rasgo 
hemos creldo poder fundar dos apreciaciones que 
han side comunes en trabajos y crîticas anteriorest 
la originalidad de la voz y la poesla de Le&n Feli» 
pe y su valor po&tico duradero, a pesar de los re­
proches de otros autores hacia su lengua, ideologla, 
versificaci6n, etc.
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4.- Seg&n esta perspective de an&lisis, hemos tra- 
tado, sobre todo, de la poesla simb6lica de Le6n 
Felipe. En este momenta consideramos fundado y proba 
do este hecho y la legitimidad de tal nombre. La po^ 
sla simb&lica adoptaba una ordenaci&n caracterlstica 
para este autor que crelamos poder determiner y asl 
lo hemos hecho, ocupando una considerable parte del 
estudio. Este resultado nos ha urgido a arriesgar 
una interpretaci&n de ese sistema literario del au­
tor, al que considerarods, por tanto, un universo de 
sentido definible en su conjunto, tarea para la 
cual nos hemos apoyado en la energla alumbradora y 
ordenadora del slmbolo, en la capacidad dirigida, 
no arbitraria, de evocaci6n que contiene, de modo 
tal que nos ha hecho posible y razonable la inteli- 
gencia del autor, m&s all& de la subjetividad del 
crltico.
5.- Aunque la pretSnslfin final nos encamina a 
mostrar el aspecto mencionado de la obra de Le&n 
Felipe y, desde $1, la significaci&n de esta obra, 
al mismo tiempo los resultados positives pueden dar 
fe de la utilidad y vigencia del m&todo de an&lisis, 
propuesto no s6lo como uno posible, sino como espe- 
cialmente adecuado para este autor, seg&n el testimw 
nio de su poesla y de su interpretaci&n, concebida 
como po&tica.
6.- Consiguientemente, el estudio ha podido san- 
cionar, para este autor y este trabajo solamente, la 
definici&n y rasgos funcionales del slmbolo anticipa 
dos en la reflexi6n te&rica que abre el volumen, apo 
yados en un n&mero quiz&s amplio, pero selective y 
necesariamente limitado de lectures. Conceptos te&r^ 
CO S, soporte del m&todo y el m&todo de an&lisis mis­
mo han formado, en toda la exposici&n, un segundo 
piano del texto, pues hemos considerado que las con- 
clusiones de contenido no podlan separarse de la di^ 
cusi&n metodol&gica.
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7,- Eatlmamos el resultado general m&s apreciable 
del an&lisis la configuraci&n del universo po&tico 
de Le&n Felipe que culmina, para el contenido y para 
la organizaci&n formai, en el capltulo &ltimo de la 
primera parte. A esto hay que anadir el resultado s^ 
mejante que se deduce de la interpretaci&n de sus 
adaptaciones e intentes dram&ticos.
8,- Como punto crucial, la determinaci&n que he­
mos realizado en sucesivos momentos del puesto cen­
tral de la Poesla en una reflexi&n po&tica que tenla 
como objeto su papel de mediadora universal de la 
realidad, de manera que po&tica y simb&lica han sido 
sefialadas como correlativas. Ya en cada libro hemos 
intentado exponer la manera peculiar como la poesla, 
evolucionando en su concepto, se agrandaba, ocupando 
siempre el mismo espacio de centro de comprensi&n y 
de interpretaci&n. Volveremos a esto en el ûltimo 
apartado.
9,- Especlficamente, del estudio en su primera 
parte queremos resaltar los rasgos siguientes, que 
sin cubrir todos los puntos desarrollados, pueden 
servir de indicaci&n de nuestro camino porque se re- 
fieren a aspectos muy générales:
a.- El dinamismo de las im&genes. Ya vimos en 
el an&lisis del ritmo la variedad y el contraste 
que daban un car&cter de energla, movimiento y agita 
ci&n al verso de Le&n Felipe. Las im&genes slmb&licas 
de su poesla muestran un movimiento tambi&n fundamen­
tal, que es la base misma de su sistema literario, 
como emergencia del deseo. Recordemos el Viento, ima- 
gen din&mica por excelencia, Senalemos, igualmente, 
la continua presencia de los dos esquemas de media- 
ci&n o intercambio y, por el lado subjetivo, el es- 
fuerzo del sujeto, Y asl volvemos a nuestra descrip- 
ci&n de la poesla de Le&n Felipe como articulaci&n 
simb&lica de un raito, el cual ahade, precisamente.
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los rasgos de Integracl&n en la diacronla y dinamis­
mo. De ahl la relaci&n m&s general que hemos estable^ |
cido: el dinamismo de las im&genes comporta el dina- |
mismo general de la poesla, la cual es el vehîculo |
de expresi&n y constituciôn del sujeto humano que \
conlleva una transformaciSn del universo. !
b.- La complejidad, ya aludida, del sistema sim ! 
b&lico no surge solamente de la multitud y variedad
de las im&genes en la poesla de Le6n Felipe, sino de 
la plurisignificaciSn de los slmbolos mismos. Este 
rasgo (determinado en todas las exposiciones te&ri- 
cas) ha aparecido en nuestro an&lisis en relaciSn  ^
con los sistemas de mediaci&n y, en concrete, en el 
uso que Le&n Felipe hace de im&genes como el circule, 
el ciclo, el agua, etc. Un ejemplo igualmente desta» 
cado es Don Quijote que une en si mismo las funcio- 
nes de hijo o h&roe del drama y de h&roe solar, ex- 
piaci&n y conquista.
c.- Las im&genes concretas erapleadas, de las 
cuales pueden encontrarse algunos cat&logos parcia- 
les a lo largo de la exposici&n, nos convencen de la 
cualidad elemental y universal del simbolismo y, con 
siguientemente, de la poesla de Le&n Felipe. Elemen­
tal alude a los componentes primordiales, m&s inti­
mes y profundos, asi como a los cuatro elementos que 
organizan la percepci&n de las fuerzas de la existen 
cia como fuerzas c&smicas. Universal hace referenda 
a los sistemas e im&genes observados y descritos, 
por diverses te&ricos, como comunes en cultures y mo 
mentos diferentes y f&cilmente encontrados en la ac- 
tividad simbolizadora espont&nea de los individuos 
particulares. Al mismo tiempo quiere indicar la am- 
plitud de la interpretaci&n que abarca ese sistema 
simb&lico: toda la realidad.
10.- En el teatro, particularmente en su relaci&n 
con la poesia, podemos advertir nuevamente algunas
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setnejanzas conatltutlvas y clerta diferencia de ma- 
tiz.
a.- El llamado tnito de la poesla se nos presen 
taba como cuento dram&tico o cuento que viene del 
sueno. Y la circularidad de la existencia o situa- 
ci&n descrita en la poesla, con el obrar humano que 
le corresponde, se advertla en las adaptaciones tr& 
gicas. Apresamiento, calda, desorden y aspiraciôn, 
ruptura, etc., y toda la suerte de tensiones corre­
lativas, equivalen en la poesla y en el teatro. El 
teatro es po&tico, la poesla es dram&tica.
b.- El sujeto humano o h&roe de la poesla si­
gne el mismo camino en el teatro, aunque aqul la 
complejidad queda fragmentada en las distintas cla- 
ses de textos dram&ticos: tragedia, comedia, cuento.
c.- La identidad de los valores subyace en la 
identidad de los sistemas y de las im&genes, a sa­
ber: libertad, justicia, inversiôn de los firdenes 
del deseo y de la realidad (como imposible/posible), 
el gozo, la plenitud, la libertad y amor como aspec­
tos del logro del hombre, de su acceso al nivel del 
arquetipo humano.
d.- Las fuerzas po&ticas -las positivas y las 
negativas tambi&n- aparecen frecuentemente en los 
tipos que pueblan el escenario; en ocasiones estos 
tipos son solamente esa fuerza o idea en acci&n, o 
poco m&s. Y de modo amplio hay que considerar la 
fuerza po&tica general, la exigencia y emergencia 
del deseo, convertida en la fuerza tem&tica de la 
acci&n que tiepe id&ntico fin y direccifin, como aca- 
bamos de senalar.
e.- La ironla dram&tica tambi&n tiene un elemen 
to po&tico correlativo, o m&s propiamente dos. Co­
rresponde a la escisi&n entre ol ser y el deber ser 
de la realidad y a la situaciSn provisional del su-
546
jeto. Esa ironla, qua puede transformarse en sareas 
mo pol&mico, por parte del autor, aparece major re- 
lacionada con la dram&tica a trav&s de la inversi&n 
de los 6rdenes de la realidad qua la poesla preten­
ds. Esta semejante comprensi6n de una ironla gene­
ral da pie a toda la representaci&n del roundo-tea- 
tro como Juego (irSnico) de Dios, donde el sujeto 
puede tener una actitud est&tica (contemplaci&n) 
y/o Itica (apuesta).
f,- Los cuentoB de El JuglarSn, en su diversi- 
dad y brevedad, nos han vuelto a remitir al doble 
sistema de intepcambio que es propio de la poesla 
de Le&n Felipe. Ahl tenemos el sacrificio o compra- 
venta (perder/ganar) y la ruptura, las armas, etc. 
Trueque o contrato hay en "La mordida", "El paste- 
l&n del bautizo", "Trist&n e Isolds" y en "La barca 
de oro", &ste desilusionante. La ruptura por el ar­
ma tiene una dimensi&n tr&gica en "La princesa Dona 
Gauda", estando presents tambi&n "Trist&n e Isolds", 
y una dimensi&n mltica y liberadora an "El paste- 
l&n..." Finalmente, en "El abad de San Gaudi&n" ap^ 
race un arma sortante y una inversi&n ir&nica en «1 
trueque o trato consumado por la dial&ctica de la 
palabra (que vence al arma homicida).
g.- El matiz que puede ofrecerse como diferem- 
cia entre la poesla y el teatro de Le&n Felipe es 
el aspecto m&s ontol&gico de la primera y el aspec­
to m&s &tico del segundo, fundados en la atenci&n 
préférants al ser o al obrar del sujeto y a su rela. 
ci&n con el conjunto de la realidad^ No es exacta- 
mente un cambio en la preocupaci&n, sino un sesgo 
en la perspective, vertida en el molds llrico o 
dram&tico m&s adecuado. Por otra parte, hay juicios 
de comportamiento en la poesla y el problems del 
ser humano como "nuevo nacimiento" es fundamental 
en el teatro.
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11.- En Gltimo têrmino, seg&n todo lo dicho, nos 
cabe conclulr quo la Poesla (tal como LeSn Felipe la 
conclbe y la describe), y m&s particularmente la poe^  
sla de Le&n Felipe, contiene y manifiesta una cosmo- 
visi&n, interpretaci&n ordenadora del universo. A su 
vez, el universo o cosmos es incluido en esta poesla 
como slmbolo de una realidad humana de sentido (agua, 
viento, luz...) Por ello, la poesla de Le&n Felipe 
es simb&lica, se articula sobre slmbolos, y la Poe­
sla es el slmbolo supremo. Asl se ha verificado la 
constituci&n simb&lica.
APENDICES Y NOTAS
A P E N D I C E S
S'So
A P E N D I C E  
I.- A 




Un lugar abierto; las ires 
brujas. (13 versos)
Escena 2a
Campamento de Duncan. Capj^ 




Ross y Angus 
Solo Macbeth
Escena 4a
Una sala del palaclo de 
Forrest. Agradeclmlento 
del Rey, plan de aloja- 
miento
PROLOGO
Igual.- Ligeramente glosada 
(locallzaci&n y des- 
cripciSn, nombres de 
las brujas),
CUADRO I
Igual.- Sargenio en vez dé 
caplt&n. Cambia los 
parlàmentos de perso 
naje, en algunos ca- 
sos (vgr. De Duncan 
pasa a Malcolm)•
CUADRO II





Campamento de Duncan. Tradu­
ce el texto con glosa.
Escena 3B
Inverness. Castillo de 
Macbeth. Espera de la es< 
posa y llegada
Escena 6a
Inverness. Ante el casti- 
llo. El Rey, s&quito. La­
dy Macbeth
CUADRO IV
Mantiene la estructura y los 
parlamentos, con ligeras va­
riantes de traducci6n.
La misma escena, personajes y 




Inverness. Una sala del 
castlllo. Di&logo, &nimo 
y decisiSn para el cri­
men
signe el mismo cuadro.
ACTO II
Escena la
Inverness. Patio del casi 
tillo. Visl6n del punal. 
Décision
Escena 2a
El mismo lugar. Los dos 
esposos. Ya est& realize 
do el crimen
CUADRO V
signe la escena como Shakes­
peare.
sigue el mismo cuadro. El 
texto como en Shakespeare.
Escena 3a
Madrugada. El portera sa 
le a abrir. Descubren al 
Rey muerto. Lamentos y 
decisiones
Escena 4a
Viejo y Ross, luego 
Macduff
sigue el mismo cuadro. La 
escena es la misma pero con 
muchos cambios en la inter- 
venciôn de los personajes y 
en la atribuci6n de los par­
lamentos.
CUADRO VII (Nfttese 
el salto y la ausencia del 
cuadro VI. En la primera edj^  
ci8n de Macbeth, (Librerla 
Madero S.A. México D.F., 
1954), esté el mismo salto 
desde el cuadro V al VII sin 
ninguna explicaci&n, p. 29). 
La escena pasa entre Macduff 
y Banquo. Ahora Macbeth es 




Parlemente de Banquo. 
Invitaci&n a la cena del 
Rey. Plan de asesinato
Escena 2a
Sala del Palacio. Lady 
Macbeth, un criado y luego 
Macbeth
Sigue el parlemente de Banquo, 
la invitaciftn y el plan asesi- 
no.
Sigue el cuadro. Reproduce el 
dialogo entre los dos esposos 







Banquets, intervenciSn del 
asesino
Escena 5^
Las très brujas se encuen- 
tran en la llanura con Hé­
cate (atribuci&n dudosa a 
Shakespeare)
Escena 6a
Lennox con otro noble. 
Reconstruccién de los cri- 
menes de Macbeth, con sos- 




Banquete. Sigue a Shakespeare 




Una caverna. Las brujas.
Llama a Lennox
Éscena 2a
Fife. Una sala del casti- 
llo de Macduff. Ross y La­
dy Macduff. Luego los ase­
sinos
Eacena 5&
Inglaterra. Ante el palacio 
del Rey. Malcolm y Macduff. 
SituaciSn de Escocia* Ross 
comunica a Macduff la muer- 
te de su familia.
CUADRO IX
La caverna de las brujas. Fal 
ta H&cate.
Resume las apariciones y la 
retôrica de las profeclas.
El acompanante es Seyton.
CUADRO X
Castillo de Fife.
Di&logo original y anadido en 
tre el ra&dico y Lennox.
Lady Macduff, su hijo y Len­
nox. El di&logo récupéra el 
de Shakespeare. El m&dico si­
gue en escena con interpola- 
ciones del poeta espanol. 
Sigue di&logo Lady Macduff 
con su hijo, fundamentaimente 
seg&n el texto de Shakespeare. 
Acaba id&nticamente.




Dunsinane. Una sala del 
castlllo. Mêdico, dama, 
suenos de Lady Macbeth
Escena 2a
Campo cerca de Dunsinane. 
Nobles y soldados
CUADRO XI




Dunsinane. Sala. Macbeth, 
Mensajero, Seyton, M&dico
Escena 4a
Campo de Dunsinane y el 
bosque al fondo. Nobles es^  
coceses, ingleses y solda­
dos
Escena 58
Dunsinane. Dentro del cas- 
tillo. Macbeth, Seyton, so^ 
dados
CUADRO XII
Torre del castlllo. Macbeth, 
Mensajero, Seyton. Igual.
CUADRO XIII
Campamento. Bosque de Birman 
(Birnam). Nobles (Roos, 
Lennox, August©) y soldados. 
Estfi muy glosado el hecho 
del "bosque de Birnam". 
Introduce la escena 39 del ac^  
to IV: Es Lennox qui en comunj^ 
ca a Macduff el asesinato de 
su mujer e hijos.
CUADRO XIV
El mismo escenario que el cua 
dro XII.
Invierte el orden entre la no 
ticia de la muerte de la rei- 
na y el anuncio del ataque. 
Introduce una glosa sobre el 
nacimiento de Macduff, narra- 
do por el m&dico. Macbeth ma­
ta e. &ste. (Las frases son de 
Shakespeare, pero las dice 
Macbeth a Macduff).
Escena 6a
Llano ante el castlllo. 
Malcolm, Sivrard, Macduff ( Falta )
Di&logo con Seyton: glosa, e^ 
cena de tr&nsito entre el mo­
ment© anterior y la lucha.
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Escena 79
Otra parte del llano.
Entra Macbeth, lucha con el 
hijo de Siward y lo mata. 
Macduff; entra y se va.
Entran Malcolm y Siward.
Entra Macbeth. Detr&s, Macduff
Es Macduff quien révéla a 
Macbeth haber sido arrancado 
del vientre de su madré. La 
muerte de Macbeth, fuera. 
Macduff vuelve con su cabeza
Se comunica a Siward la 
muerte de su hijo. Se comen- 
ta el éxito de la batalia. 
Pleitesîa a Malcolm como rey 
de Escocia; parlamento de 
te
Aqul enlaza de nuevo Le&n 
Felipe con el moment© ante­
rior.
El final de la lucha y la 
muerte "rom&ntica" es de Le&n 
Felipe.
(En conjunto, la escena \de la 
batalla est& abreviada dr&st^ 
camente, sigue un orden pro- 
gresivo: bosque, hombre no na 
cido de mujer, muerte de la 
esposa, lucha y muerte, y eyi 
ta la duplicidad de escena- 
rios).
EPILOGO
En el barranco de las brujas. 
Es otra perspective "simultS- 
nea" de la lucha.
Las brujas repiten su canto 
de la escena la (Pr&logo) pe­






0 T E L 0
SHAKESPEARE LEON FELIPE
PROLOGO
Parlamento del Buffin al p6- 




Una calle de Venecia. Ro­
drigo y Yago. Brabancio,
Escena 2a
Calle de Venecia, ante el 
"Sagitario". Yago, Otelo, 
Cassio y finalmente, Bra­
bancio y soldados.
Escena 59
Sala del senado: Dux y s^ 
nadores
CUADRO I
Unifica en uno los dos luga- 
res de la acci&n, condensa 
los parlamentos y suprime el 
difilogo entre Yago, Otelo y 
Cassio de la escena 2a. Le&n 
Felipe explica y justifies 
estos cambios en la nota 1.
CUADRO II
Es la misma escena, sigue el 
texto de Shakespeare, aunque 
en ocasiones ha; reducciones 
dr&sticas. Se incorpora la 
figura del Buf&n, en silen- 
cio. Vêase la nota de Le&n 
Felipe donde asegura que el 




Chipre. Montano y caball^ 
ros. Luego Cassio. Llega­
da tras la tempestad.
CUADRO III
Chipre. Los mismos persona­
jes m&s el buf&n. Reestructu 
ra el comienzo de la escena. 
Suprime el primer di&logo en 
tre Montano y los caballeros. 
Algunas frases de Montano y 
de los caballeros se ponen 
luego en boca del buf&n, cuan 
do describe y narra lo que pa 
sa sobre la escena en la obra 
de Shakespeare. Aunque se cam 
bia tambi&n el orden de inter 
venciones, sigue el texto del 
poeta ingl&s.
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Llegan Yago, Desdémona y 
Emilia.




Llegada de Otelo con el sj^  
quito. El moro y Desd&mona 
se retiran en seguida.
Cassio. Y entra Yago.
Vela nocturna y borrachera 
de Cassio, lucha en el 
cuorpo de guardia y di&lo­
go final entre Cassio y Yago.
Mon&logo de Yago.
Di&logo entre Yago y Rodrigo.
Sigue la escena, aunque la 
condensa.
Se conserva resumido.
El mensaje lo lee el BufSri, 
quit&ndoselo al heraldo. 
Muchos cambios textuales y 
en la atribuci&n de parla­
mentos. (Las acotaciones in 
cluldas en el di&logo pasan 
al Buf&n).
Sigue el di&logo entre am­
bos personajes con muchas 
variantes, cuando hablan de 
Desd&mona. El Buf&n les ob­
serva.
Le&n Felipe reduce la ret&- 
rica de los parlamentos, 05 
pecialmente en los de Yago, 
pero sigue con fidelidad el 
original.
Sigue el mon&logo con va­




Cassio, m&sico y gracioSo 





Desd&mona, Cassio -que pide 
su intercesi&n ante Otelo- 
y Emilia.
Yago y Otelo que llegan. 
Desd&mona y Otelo.
Desd&mona pierde el panuelo 
y lo encuentra y recoge Emd. 





Sigue Le&n Felipe el origi­
nal. El Buf&n contempla la 
escena. Tiene alguna peque- 
na intervenci&n para expli- 
car o comentar la acci&n. 
Sigue Le&n Felipe el origi­
nal .
Introduce un di&logo entre 
Emilia y el buf&n con moti- 
vo del panuelo, cuyo texto 
corresponde al parlamento de 




Desd&mona, Emilia y el gra 
cioso. Luego Otelo: en la 
conversaci&n, el panuelo y 
Cassio.
Di&logo de Emilia y Desd&- 
mona. Cassio, Yago, Emilia 
y Desd&mona. (El teniente 
vuelve a pedir ^a interven 
ci&n de la damaO,
Emilia y Desd&mona (con Ca^ 
sio). Queda Cassio. Llega 
Bianca (Cassio le da a 
Blanca ol panuelo para que 
lo borde).
Sigue el di&logo de Yago y 
Emilia.
Sigue Le&n Felipe este di&- 
logo pero reducido respecto 
del original.
CUADRO V
Desd&mona y Emilia solamen­
te. Sigue Le&n Felipe con 
alguna glosa y suprime un 
di&logo de Emilia y Desd&m^ 
na sobre los celos de Otelo, 
Este pide el panuelo. Le&n 
Felipe senala que aqul Cas­
sio y el Buf&n tenian una 
interpretaci&n parafr&stica 






Otelo y Yago; hablan de 
Desd&mona y del panuelo. 
Otelo se desmaya y cae. 
Yago queda con Cassio. Ot^ 
lo escondido ve pero no 
oye bien.
Llega Bianca que devuelve 
el panuelo a Cassio. Se 
van èstos y quedan Otelo y 
Yago.
CUADRO VI
Es nuevo de Le&n Felipe, con 
algunos retazos del texto de 
Shakespeare y parte de esce- 
nas trasladadas aqul.
Cassio y Bianca, juntos, en 
casa de ella. El Buf&n les 
contempla. Hay datos de la es^  
cena 4a del acto III y de la
558
escena la del acto IV.
Cuando han salldo los j&venes, 
entran Otelo y Yago. Toxto del 
acto III, escena 3a (que fue 
suprimida antes), concluye 
aqul. (Concentra en un solo nm 
mento todo el proceso del con- 
vencimiento; hablar del panae- 
lo, oir a Cassio, ver el pa&ujB 
lo...).
Sigue la escena primera 
con la llegada de Ludovico 
y s&quito. (Otelo golpea a 
Desd&mona).
Escena 2a
Otelo y Emilia. El moro man 
da llamar a Desd&mona.
Otelo y Desd&mona. Esta man 
da llamar a Yago, luego Ya­
go y Rodrigo (planes para 
matar a Cassio).
Escena 3a
Otelo, Ludovico, Desd&mona 
y Emilia.
Emilia y Desd&mona. Prepare 
tivos para la noche: can- 
ci&n del Sauce.
CUADRO VII
Otelo, Desd&mona, Yago esperan 
a Ludovico. Le&n Felipe sigue 
la escena con pequenas altera- 
ciones en la traducci&n. Introi 
duce en la escena a Graciano 
junto a Ludovico.
Se salta el resto de la esce­
na, que pasa a un momento ult^ 
rior. Aqul s&lo queda el di&l^ 
go de Yago y Rodrigo.
CUADRO VIII
Introduce aqul la escena 2a su 
primida antes.
Suprimida.
Lo mismo en Le&n Felipe. Can- 
ci&n del sauce.
(CUADRO VIII bis.)
Cuadro suprimido, donde justly 
fica el encargo de Otelo a 
Yago, en la escena del jura- 
mento, de matar a Cassio. En 
la nota 5 Le&n Felipe narra 





Yago y Rodrigo en una calle 
de Chipre. Luego, Cassio. 
Intento de matar a &ste. 
Luego, Bianco.
Escena 2a
Otelo con una luz, Desd&mo­
na sobre la cama, dormida. 
Emilia, desde fuera. Muerte 
de Desd&mona.
Entran todos. Explicaciones, 
confesi&n, muerte de Otelo.
CUADRO IX
Lo mismo. Sigue en toda la es^  
cena el texto de Shakespeare.
El buf&n aparece tambi&n con 
todos al final. Su interven- 
ci6n hace ol papel de las car 
tas encontradas a Rodrigo pa­









Palacio del duque. Quejas 
de amor por Olivia.
Escena 2a
En la playa, Viola, el Ca 
pit&n y marineros. Desem- 
barcan tras la tempestad. 
Viola decide disfrazarse 
y entrar al servicio del 
Duque.
Escena 3B




Donde Shakespeare dice "un ca 
pit&n de barco, amigo de Vio­
la" Le&n Felipe Introduce a 
Carranzano. genio po&tico del 
mar. El prologo es una expli- 
caci&n de la historia de esta 




Lo mismo. Introduce el canto 
del Romance de la enamorad* 
del Rey de Francia. Loves cam 
bios en los parlamentos.
Escena 2a
Sigue la escena, aunque el 
trato entre Viola y el capl­
t&n es distinto. Glosas de 
Le&n Felipe y prolongaciftn 
del di&logô con la elecci&n 
del nombre. Elige el de Ces&- 
reo, que es el de su hermano. 
En Shakespeare, &ste aparece 
en la obra con tal nombre; p^ 
ro el suyo es Sebasti&n.
CUADRO II
Adaptaci&n de los nombres ; 
Andrés Malacara es Aguach&n. 
La escena es la misma pero no 
siempre los chistes: mucho 
m&s directos.




En el palacio del duque. 
Valentino y Viola. Presen- 
taci&n al duque y encargo 
de éste ; embajada de amor.
Escena 5&
En casa de Olivia. Maria y 
el gracioso (Teste). Luego 
Olivia, Sir Tobias y Malv^ 
lio.
Olivia-Viola; mensaje de 
&sta de parte del duque.
Olivia envia a Malvolio 
con el anillo para Viola.
ACTO II
Escena la
A orillas del mar. Antonio 
y Sebasti&n (hermano de 
Viola).
CUADRO III
Anade un comentario sobre la 
volubilidad del duque que no 
est& en el original.
Es nuevo el mon&logo de Vio­
la ante el tel&n de la ciu- 
dad.
CUADRO IV
Maria y el buf&n. Olivia y 
Viola. Cambia algo los chis­
tes del buf&n y &ste tiene un 
parlamento anadido y extrano. 
En el di&logo Olivia-Viola, 
acent&a la dureza y los chis^  





En el "Mes&n del Elefante" 
nuevo escenario de Le&n Feli­
pe.
El nombre de Sebasti&n, sust^ 
tuldo por Ces&reo.
Hay una parte del di&logo ana 
dido aqul -la entrega de la 
boisa- que es trasladado del 
acto III, escena 3a de Shakes^ 
peare.
Escena 2a
Una calle, donde Malvolio 
le entrega el anillo a Vio 
la.
El anillo se entrega en el Me 
s&n del Elefante. Hay un par­
lamento previo anadido: evoca 
ci&n del hermano y el canto 
de los versos sobre la pluma 
del birrete (efecto de Le&n 
Felipe ) .
Parlamento de Viola al p&bli- 
co. Nuevo en estos t&rminos.
Escena 3&
Escena de borrachera. Sir 
Tobias y Sir Andr&s en casa 





En el palacio del duque* 
Orsino, Viola, nobles. 
Canta el bufSn.
Escena 5a
Burla de Maria a Malvolio 




A la puerta del palacio de 




Don Tobias, Don Andrfis, 
Pabi&n, Maria... Enfrenta- 
miento de Sir AndrSs con 
Viola y desaflo.
Escena 3a
Antonio y Sebasti&n. Entre- 
ga de la boisa.
Escena 4a
Olivia y Malvolio. Olivia ha 
llamado a Viola y espera. 
Desaflo de Don Andréa a Vio­
la.
Luego: Viola y Olivia.
CUADRO VI
Mantiene la escena, Mùsica y 
declaraciSn en clave por par 
te de Viola, Canta Viola, 
Anade una cenciën: la del 
ciervo y la cierva m&s la 1^ 
trilla del cordero...
El resto del di&logo y las 
alusiones est&n traducidas 
con fidelldad.
Cambia la exaltaciSn del 
amor y la oposici&n alma-cuer 
po (alterando el sentido del”" 
texto de Shakespeare).
Suprime Le&n Felipe esta es­
cena y todas las que tratan 
esta intriga. ^
CUADRO VTl
En el jardin de la cbndesa.
Se mantiene el di&logo.
Hay alusiones totalmente nue* 
vas{ vgr. presencia del cura. 
Parlemente de Viola, anadido, 
Nuevo todo el di&logo entre 
Viola y Carranzano (deus ex 
machina).
Suprimida, como todo el resto 
de esta intriga*
Suprimida (Le&n Felipe habla 
adelantado el gesto, no la 
trama, al cuadro V),
Suprimida.
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Cuando van a luchar Andz'&s 
y Viola, aparece Antonio y 
asume las ofensas y el due 
lo. Aparece la justicia y 
detiene a Antonio. Este p^ 
de el dinero a Sebasti&n, 




Tobias, Sir Andrés y el gra 
cioso confunden a Sebasti&n 
con Viola. También Olivia, 
(sir Andrés iba persiguien- 
do a Viola, Pero golpea a 
Sebasti&n,quien contesta).
Escena 2a
Slgue la broma a Malvolioi 
el gracioso, dlsfrazado de 
cura, exorcize al criado,
Escena 3&
Sebasti&n y Olivia. Boda su 
puesta, con la confusién de 
los hermanos.
Suprimida,
La reclamaci&n del dinero a 
Viola, confundiéndola con 
Ces&reo, luego en Le&n Fel^ 
pe. Los motives y la trama, 
distintos y simplificados.
Todo esto es cambiado por 
Le&n Felipe, del modo siguien 
te ;
CUADRO VIII
La canci&n del vino ocurre en 
el Mes&n del Elefante, en vez 
de en casa de Oliviaî acto II, 
escena 3& de Shakespeare, 
tralda aqul.
El di&logo est& muy cambiado 
y es nuevo que se encuentran 
a Ces&reo, quien bebe con 
ellos. Canta Ces&reo y tara- 
bién el buf&n.
CUADRO IX
Entran los dos viejos, el bu­
f&n y Ces&reo en casa de Oli­
via. La primera parte del di& 
logo es glosa de Le&n Felipe. 
Desde la entrada de Malvolio,
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que les récrimina, sigue a 
Shakespeare, segfin el texto 
de II, 3a de nuevo,
Aparece Olivia y ’’reconoce" 
a Ces&reo,
Boda supuesta, Y de esta mè­
nera recoge la acci&n del a^ 
to IV, escena 3a.
PARTE III
CUADRO X
Ces&reo y el buf&n, despu&a 
de la noche de borrachera y 
de bodas. Es una glosa anad^ 
da por Le&n Felipe hasta la 
entrada de Olivia, con ele- 
mentos anteriores. El di&lo­




Ante la casa de la Condesa. 
Orsino, Viola, Antonio con 
los guardias. Se sigue con 
fundiendo a Viola con su 
hermano.
Llega Olivia. Entre el ma- 
trimonio y esta escena don 
de se descubren pasan dos 
horas solamente.
Andrés y Tobias llegan rao- 
lidos por Sebasti&n. 
Preparado por todo esto a- 
parece el verdadero Sebas­
ti&n (deudor, marido, etc.) 
Se retarda aun el reconoci^ 
miento.
Interfiere la broma de MajL 
volio.
El Duque y Viola se compro^ 
meten.
Canci&n final en boca del 
Gracioso.
CUADRO XI
El Duque busca a Viola, que 
ha desapareoidot (en busca de 
Carranzano)» El Buf&n comuni- 




Don Andrés y  Don Tobins, Se 
suprime la mencién de la boda 
de éste con Marla. Antonio ha 
buscado a Ces&reo para que le 
devuclva la bolsa. Confunde a 
Viola, que entra, con su her 
mano.
(El personaje del mesonero os 
de Le&n Felipe).
Quieren detener a Viola por 
la acusaci&n de Antonio, pero 
interviens Carranzano. Sale 
Viola y  entra Ces&reo. Reconjo 
cimiento por una canci&n -nu^ 
V O -  y  encuentro de los herma­
nos fuera de la escena.
Juego de manos del buf&n, im 
portancia de la relaci&n dis- 
fraz-mot&fora-milagro. 
Explicaci&n de Carranzano. 
Bodas.
Canciones en boca del Buf&n. 
Le&n Felipe, como se ve, man­
tiene las llneas esenciales 
de la intriga, aunque cambia- 
das, altera el orden y créa 
casl todo el di&logo en estos 
tres éltimos cuadros.
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A P E N D I C E  II
La sombra
(Citamos por la ed. indlca- 
daî La sombra, pr&logo de 
E. Chamorro, Madrid, Caste- 
Ilote éd., 1978.)
Puede haber un recuerJo de 
la menci&n del tema en I, 
IV, p. 36,
El car&cter de la madré en 
II, I p. 46, 78-79. Rasgos 
del padre en p. 73.
El personaje no es astr&lo- 
go, sino qulmico en su vejez, 
por descanso, I, III.
La buhardilla del viejo se 
convierte en el observatorio 
del personaje todavla joven.
El palacio descrito en I,
IV, p. 28-31 y también en I, 
II p. 20.
La mencién de los cuadros, 
sin detallar otro que el'de 
Paris, I, IV, p. 34.
La contemplacièn del cuadro 
con el comentario porturba- 




Preparaci6n de la boda:regalo 
Manifestaci&n de deseos e in- 
tenciones de Abilio.
Explicacién de la boda como 
intercambio (Di&logo entre 
Abilio y D. Pr&xedes* declara^ 
ci6n de significados simb&li- 
cos; referencias literarias a 
Hamlet). \
CUADRO II
Presentaci&n del resto de los 
personajes.
Preparacién para la bodatves- 
tido.
Entrega del regalo de Abilio.
CUADRO III
Visita al palacio. Di&logo de 
los novios, padres y parian­
tes en la buhardilla de Abi­
lio. LeSn Felipe mantiene cier 
tos rasgos de fantasia, sole- 
dad y retraimiento del persona
je.
CUADRO IV




Descubrimiento del corredor de 
los slmbolos y visiSn de los 
cuadros de la manzana.
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GaldSs menciona clertos au^ 
plros y el nombre ininteli- 
gible en I, IV, pp. 57-58. 
Se unen varias escenas; es- 
cuchar la voz de un hombre 
y los pasos es de II, I, p. 
42. El cuadro vacio en p.
45.
CUADRO VI
La alcoba: Elena se desviste, 
Duerme y suena.
Abilio recuerda una visi&n 
de la boda y terne.
Ambos en la alcoba. Suspiros 
de ella e inquietud de Si. 
Visita de la sombra
Descubre el cuadro vacîo.
Segunda irrupciôn en la alco 
ba. PersecuciSn, pp. 44-45,”* 
Cita textual, p. 46.
CUADRO VII
Abilio persigue la sombra y 
la sepulta en el pozo.
CUADRO VIII
Paris es invocado por Elena 
Presencia de Paris y noche 
nupcial de ambos.
Corresponde con la narrada 
por Galdës en II, II, p. 49
49
50 y 53 
50
El desaflo y el duelo, pues- 
tos aqul por GaldSs son cambia: 
dos de lugar y cirCunstancia 
por Le6n Felipe.
CUADRO IX
Primera entrevis ta de Paris 
y Abilio
Mantiene la llamada a la puer­
ta, no el atuendo.
Pregunta por la identidad y 
respuesta. Confe.siôn del amor 
de Elena por Paris.
Nada de la salida al campo, 
vueIta a casa y convalecencia 
de Paris.
Nuevo respecte de Gald&s. S6- 
lo una frase de Paris la pone 
Le6n Felipe en boca de Elena. 
P. 53.
A esto se reducen las entrevi^ 
tas de Anselmo con sus sue- 
gros.
CUADRO X
Elena en la alcoba. 
Paris y conjuro.
Llamada de
Entrada de D. Pr&xedes y di&- 
logo con Elena.
Di&logo de D. Pr&xedes con los 
padres de Elena.
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A esta visita pasa Lo6n FelJL 
pe la escena del duelo, que 
es en la misma habitaci&n.
Deja a Paris y va a la habi- 
taci&n de Elena.
La muerte de Elena correspon­
de al sentido que tiene en 
GaldSs (Anselmo la mata con 
su comportamiento, sospechas 
y temores) pero en absoluto 
en la forma.
CUADRO XI
Abilio va a tomar las medi­
cines. Paris busca una manza­
na; segunda entrevista.
Calda de Paris y r&pida recu- 
peracién, de modo semejante a 
la novels.
Paris cita a Abilio en la al­
coba de Elena.
Abilio quiere matar A Paris y 
mata a Elena.
Es fundamental la elimin^cl6n 
de la figura de Anselmo y de 
todo fundaraento "realists" o 
"verosîmil" de la conducts de 
Abilio.
Tercera entrevista, narrada 
por Gald8s en pp. 70-73*
Aqul es anterior a la muerte 
de Elena.
Paris impide que Anselmo huya
CUADRO XII
Ultima entrevista de Paris y 
Abilio.
Paris incita a Abilio al sui- 
cidio, hastà que éste lo hace.
CUADRO XIII
Paris vuelve al cuadro.
No lleva la manzana y Helena 
le rechaza.
CUADRO XIV
Paris busca una manzana en el 
huerto. S6lo hay flores.
CUADRO XV
Paris quiere coger una manzana 
de los otros cuadros. La ser- 
piente se lo impide por dos v^ 




N O T A S
n o
NOTAS A LA PRESENTACION
1 L, Rlus, Le&n Felipe, poeta de barro (blografla), Mixico, 
Colecci&n Malaga, 196&. (Hay ediclones posteriores haata
1978).
2 J.G. Frazer, La rama dora da. M&xico, Fondo de Culture 
Econ&mica,197^ (5® ed.).
3 G. Dutn&zil, Mito y Epopeya, I Barcelona, Seix Barrai,
1977.
4 M. Eliade, Im&genes y stmbolos. Enaayo sobre el simbolia- 
mo m&gico rVligioso. Madrid. Taurus. 1955 (2a ed., 1974); 
Mito y realidad. Madrid, Guadarrama, 1973 (2a); Tratado 
de Historia de las religiones. Madrid, 1974 (2a), 2 vola.
5 S. Freud, Introduccl&n al paicoanfilisia y La interpreta- 
ci&n de los suenos en Obras Completes, Madrid, Biblioteca 
Nueva, I967, vol. II, pp. 224-236 y vol. I, pp. 131-584. 
Puede verse, E.H. Gombrich, Freud y la psicologta del 
arte, estilo, forma y estructura a la luz del psicoan&li- 
sis.Barcelona, 1971* C.G. Jung, Simboiogta del espîritu. 
México, Fondo de Culture Econ&mica^ 1962; Stmbolos de 
transformaci&n. Buenos Aires, Paid&s, 19&2; El hombre y 
sus stmbolosT"*Barcelona, ed. Caralt, 1977 (la ed, Madrid, 
Aguilar, I966). J. Piaget, La formaci&n del slmbolo en el 
nino, M&xico, Fondo de Culture Econ&micaV 1975 (3a rein- 
presi&n). J. Cuatrecasas, Lengua.je, sem&ntica y campo 
simb&lico, Buenos Aires, Paidos,1972. Nuestro tema en el 
cap. 7, pp. 197-213* Puede verse tambi&n, del mismo au- 
tor; "Psicologla y poesia",. Cuadernos Americanos (CuA), 
ano 1966, nO 2; "Sueno y poesia", CuA, I967, nQ 4.
6 G. Durand, La imaginaci&n simb&lica, Buenos Aires, Amo-
rrortu, 1971; Les structures anthropologiques de 1'imagi­
naire. Paris, ^d. Bordas, 1973*
7 Anotemos los siguientes. O. Beigbeder, Lexique des Symbo­
les , Saint-Leger, Vauban, 1969; P. Guiraud, Index de vo­
cabulaire du symbolisme, Paris, 1953| J. Chevalier, Dlc- 
tionaire des symboles. Paris, I969; J.E. Cirlot, Diccic- 
nario de slmbolos. Barcelona, edit. Labor, [J1970].
8 P. Ricoeur, Finitud y culpabilidad. Madrid, Taurus, 19^9-
9 Paris, du Seuil. 1965 y Buenos Aires, Meg&polis,
1973 (para la edicion espanola), respectivamente.
10 Hubiera sido conveniente, aunque excesivo para tan sucln- 
ta presentaci&n, matizar el car&cter de formador de imlge 
nés, de "proceso hacia" que tiene el arquetipo, a pesar 
de su frecuente consideraci&n como simple imagen. El mis-
571
mo Jung expresa el dlnamlsmc refirl&ndose al inconscien­
te colectivo en estos t&rminos: "Di per se stesso I'in- 
cosciente collettivo non esiste neppure, in quanto esso 
non d altro che una possibilité Non esistono rap-
presentazioni innate, ma possibilité innate di rappre- 
sentazioni•■•" en "La psicologla analitica nei suoi rap- 
porti con I'arte poetica". II problems dell'inconscio 
nella psicologla moderns. Torino, Giulio Einaudi editor,
1964, p. 4 8 . -----------
11 P. Berger y T. Luckman, La construcci6n social de la rea­
lidad, Buenos Aires, Amorrortu, 1972 T2aT5 puede verse H. 
Duncan, Symbole in society, London-New York, Oxford Uni­
versity #ress, 1972.
12 E, Cassirer, Filosofla de las formas simb8licas, M&xico, 
Fondo de Culture Economics, 1971-72; Antropologla filos6- 
fica, M&xico, Fondo de Culture Econ6mica, 1971 (33)•
13 Por ejemplo las obras de T. Todorov, Th&ories du symbol y 
Symbolisme et interprétation, Paris, &d. du Seul1,1977 y 
1978 ; Dan Sperber, Le symbolisme en g&n&ral, Paris, Her­
mann, 1974; E. Ortigues, Le discourse et le symbole. Au­
bier, Montaigne, 1962; R. Alleau, De la nature des sym­
boles , Paris, Flammarion, 1958 y La science des symbo­
les « Paris, *ayot, 1977. Citemos tambi&n la revista Les 
Cahiers internationaux de symbolisme. Respecte de la 1^ 
teratura, dejando aparté artîculos editados en la revijs 
ta mencionada, anotemos algunos libros: A. Clancier. Psi- 
coan&lisis. Literatura. Crltlca. Ap&hdice de Carlos Cas- 
tillct. del Pino. Madrid, C&tedra, 1976; N.N. Holland, "El 
insconciente en la literatura: la critica psicoanalîtica" 
en Critica contempor&nea, Madrid, C&tedra, 1974. E. En- 
gelberg, The symbolist Poem, New York, 19&7; W. Empson,
The structures of Complex Words, London, 1950 y Seven ty­
pes of ambiguity, London, Penguin Books, 196I (3a); E, 
O'Neill, "The Metaphorical Mode: Image, Metaphor, Symbol", 
Thought « XXXI, 1956, 79-113; L. Nieto, "El slmbolo como 
base de una po&tica actual", Homenaje al profesor Munoz 
Cortés. Murcia, 1977, vol. I, pp. 447-461.
14 G, Bachelard, Psicoan&lisis del fuego, Madrid, Alianza EdJL 
torlal, 1966 (la la ed, francesa es de 1938). El aire y 
los suenos, M&xico, Fondo de Cultura Econ&mica"^ 1958;
La po&tica del espacio, M&xico, Fondo de Cultura Econ&mica,
1965.
15 V. Therrien, La révolution de Gaston Bachelard en critique 
littéraire. Ses fondements, ses t&chniques. sa portée. Pa- 
ris, Klincksieck, 1970.
16 M. Pagnini, Estructura literaria y m&todo crltico. Madrid, 
C&tedra, 19751 pp. 56-75.
572
17 M, Le Guern, La met&fora y la metonimia, Madrid, C&tedra,
1976.
18 idem, p. 46.
19 idem, pp. 52 y 53*
20 Editados, respectivamente, en Madrid, Gredos, 1976 (6a), 
1978 y 1979.
21 Irracionalismo..., ed. cit., p. 21.
22 Teorta de la expreal6n po&tica, ed. cit. pp. 263 y 282.
23 Edici&n espaHola, Caracas, Monte Avila editores, 1977.
2k J. Martinet, Claves para la semiologta, Madrid, Gredos, 
1976, passim pp. 70-208.
\
25 T. Todorov, Symbolisme et interprétation, ed. cit. pp. 
13-14.
26 Oviedo, Publiesclones de Archivum, Universidad de Oviedo,
1975.
27 idem, pp. 450-451.
28 ibidem. Su definicién de la Imagen est "un contenido de 
signe unicontextual (y no sancionado por los usos), créa 
do in actu para la ocasional suspensi&n de ciertos ras- 
gos sem&nticos y la adici6n de otros de referenda paten 
temente imaginaria y de diflcil, si no imposible, refor- 
mulaci&n en t&rminos dénotâtivos". Cf. p. 295»
29 J. Greimas, Sem&ntica estructural, Madrid, Gredos, I966,
pp. 83-99.
30 idem, p. 85.
31 idem, p. 91.
32 R. Wellek y A. Warren, Teorla literaria, Madrid, Gredos,
1969 (4a), p. 186.
33 T. Todorov, ob. cit., pp. 9-13. El "serttido segundo" es,
tal vez, el rasgo m&s definido y ûtil para la critica li­
teraria. Asl interpréta tambi&n el simbolismo, en una par 
te fundamental, al menos, P. Yndurfiin en "Sobre el caba- 
llero encantado", Ediciones del Excmo. Cabildo Insular de 
Gran Canaria, (s.a.), donde, en la p. 11, de pasada, ind^ 
ca; "... un sentido histérico y trascendente se desprende 
une y otra vez del mensaje novelesco y nos pone ente an
573
sentido segundo, slmb6llco, que puede conslderarse como 
una variedad de lo fant&stlco. Ahora bien, ese juego 
con un sentido simb6lico, no deroasiado puntualizado 
adrede, por contraste con las equivalencies m&s recorta 
das de la alegorla suele ser manejado por Gald&s y no 
sin insistencia". M&s detenidamente vuelve sobre el te­
ma en Una constante en la poesia de Antonio Machado, Rjo 
ma, 1977• Pliegos de Cordel, I: 5 (institute Espanol de 
Lengua y Literature), Insiste en su descripci&n de esta 
manera: "una peculiaridad del lenguaje po&tico, acaso 
la m&s definitoria, que opera con un segundo piano refei 
rencial, no unlvoco, abiertos a interprétéeiones sugeri^ 
das" (p. 34), Anade como otros rasgos del slmbolo la 
acumulaci&n o condensaciSn en &1 de experiencias perso- 
nales, su excédents de sentido y su apelaci&n a los hon 
dos centros emocionales del lector.
34 T. Todorov, ob. cit., pp. 25-26 y 57-65*
35 idem, p. l8.
36 N. Fry, Anatorala de la crltlca, ed. espanola cit., p. 
159.
37 T. Todorov, "Introduction à la symbolique" Poétique, 11, 
1972, p. 295 (Vêase, también, "Recherches sur le symbo­
lisme linguistique". Poétique, 18, 1974, pp. 215-245).
38 T. Todorov, ob. cit., p. 14.
39 M. Eliade, Im&genes y slmbolos, ed. cit., p. I67, donde 
dice expresamente que es el conjunto "el que valoriza 
(ly corrige!) las diverses significaciones".
40 R. Heliodoro, "Di&logo con Leén Felipe", Universidad,
I México , II, 7f 1936, p. 211 y Le&n Felipe, Obras Com­
plétas , p. 117: "Y ésta es mi angustia ahora. &D5nde CjO 
loco yo mis suenos y mi llanto para que aparezcan con 
sentido, sean los signes de un lengua je y formen un po_e 
ma intelegible y armoniosoî".
41 A. Greimas, ob. cit., p. 104.
nj,
PRIMERA PARTE 
NOTAS AL CAPITULO I
1 G. Vldela, El Ultratsmo» Eatudio sobre los movimlêntos 
poétlcos de vanguardia, Madrid, Gredos, 19&3. Recorde- 
mos que uno de los primeros teoricos y crlticos de la 
vanguardia literaria, Guillermo de Torre, fue asiduo y 
ferviente defensor de la poesia de Le6n Felipe. De él 
recordamos ahora el capltulo "Le&n Felipe , poeta del 
tiempo ag&nico" en La aventura y el orden, Buenos Ai­
res, Losada, 19&0 (2a), pp. II3-II9. El resto de sus 
trabajos sobre el poeta en la bibliografla de E. Are- 
nal y en mis notas.
2 J.F. Cirre, Forma y espîritu de una llricà espanola 
(192O-I935). México. Gr&fica Panamericana, 1950. A, Val 
buena Prat, La poesia espanola contempor&nea. Madrid,
1930.
3 A. Valbuena, ob. cit., p. ?4. Poco antes, en la p. 65, 
sit&a a Le&n Felipe como uno de los eplgonos de Juan 
Ram&n Jim&nez, quien sintetiza -para &1- todo el pério­
de de introducci&n al novecentismo. En su Historia de 
la literatura espanola (tomo III), Barcelona, Ed. Gust* 
vo Gili, [ 1963], (7»), p. 597, ratifies su juicio ante­
rior: "Del Âltimo modernisme y de la primera época de 
Juan Ram&n procédé el fondo emotive de la obra de Le&n 
Felipe"...
4 Le&n Felipe, O.C., p. 49»
5 p» 39.
6 idem, p. 38.
7 Juan Ram&n Jim&nez, Sègunda Antolojla po&tica, Madrid, 
Espasa-Calpe, 1933, p. 24. (Se trata del libre Ariâs 
tristes)•
8 Introducci&n a la poesia espanola contempor&nea, 2 vols. 
Madrid^ Guadarrama, 1971 (2al, vol. I, p. 4l.
9 G. Diego, Poesia espanola'contempor&nea. (Antologla). 
Madrid, Taurus, i960 (4a), p , 581.
10 Le&n Felipe, O.C., p. 38.
11 idem, p. 56.
12 L, Cernuda, Estudios sobre poesia espanola contempor&nea. 
Madrid, Guadarrama, 1970 (2a), p. I07.
13 idem, p. 117. Y una opini&n opuesta en L. de Luis, "No­
tas al viejo violin". Insula, nû 265, diciembre I968, 
p. 7.
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14 Cf. £• Dlez CanedOf "El libro de un nuevo poeta: Versos 
y oraclones de caminante", El Sol, 20 de niarzo de 1920, 
pZ 41 Dice textualmente: "Por esta raz&n, cuando en es­
te hermoso libro de Le&n Felipe, encontramos alguna re- 
sonancia conocida -aqul de Unamuno, all& de Jim&nez, 
m&s all& de Machado- como es siempre noble, como est& 
siempre encastada on su fisonomla nueva, no nos desazo- 
na".
15 Nuevas canciones; citàmos por A, Machado, Obras. Poesia 
y Prosa, Buenos Aires, Losada, 1973 (28), p. 307.
16 Aunque no nos detengamos en describir minuciosamente to- 
dos los puntos de relaci&n y de contacte, dejemos indic^ 
do que, en nuestra opini&n, la semejanza, o, mejor, rela 
ci&n con A, Machado se acrecienta y consolida en Le&n F^ 
lipe a ralz de la experiencia de la guerra y de la consi^ 
guiente necesidad de referirla po&ticamente. Un indicio 
es la mayor frecuencia de las alusiones a textos macha- 
dianos que aparecen en El Hacha, por ejemplo.
17 I L. Cernuda, ob. cit., p. 90.
18 .V&ase G. Diego, Antologla.... ed. cit., p. 60 y Le&n Fe­
lipe, O.C., p. 37 y I Oh, este viejo y roto viollnl . M&xi^ 
CO, A. Finisterre, edit.J 1971 (4a ), pp. 31 y 134. El 
texto de Unamuno es el siguiente, del que destacamos su 
filtima afirmaci&n: "Sabido es que la ret&rica sirve para 
vestir y revestir, acaso para disfrazar el pensamiento y 
el sentimiento, cuando los hay, y que la po&tica sirve 
para desnudarlo. Un poeta es el que desnuda con lenguaje 
rltmicO su alma".
19 M. de Unamuno, "Credo po&tico" en Antologla po&tica, Ma­
drid, ediciones Escorial, 1942, p. 7.
20 idem, p. 6. Le&n Felipe, O.C., p. 40.
21 Adem&s de los trabajos ya citados de G. Videla y la His­
toria de las literatures de vanguardia, de G, de Torre,
G. Siebenmann, Los estiios poéticos en Espana desde 1900, 
Madrid, Gredos, 1975î J% Cano, La poesia espanola entrë~~ 
pureza y revoluci&n (1930-1936), Madrid, Gredos, 1972;
Max Aub, Poesia espanola contempor&nea, M&xico, ediciones 
Era, 1969 Cl8 ed., M&xico, Imprenta Universitaria, 1947]; 
D. Bary, Larrea: Poesia y transfiguraci&n, Barcelona, Pla 
neta, 197^1 Ê% Caracciolo, La poesia de Vicente Huidobro 
y la vanguardia. Madrid, Gredos, 1974; Los vanguardistas 
espanoles, 1925-1935» ediciSn de R. Buckley y J. Crispin. 
Madrid, Alianza edit., 1973» Penalabra, nO I8 , invierno 
1975-76; R. de Costa, "Del modernisme a la vanguardia: el 
creacionismo prepol&mico", Hispanic Review, 43 $ nQ 3»
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1975; J.A. Maravalli "Para una historia de la moderna 
poesia. La reacci&n del Ultralsino", El Sol. 6 de marzo 
do 1932; J.M. Martinez Cachero, en Historia General de 
las literatures hlsp&nicas. tomo VI, pp. 377-441; P.
Ilie, Documents of the Spanish Vanguard, edited by-, 
Chapel Hill, The University of North Carolina Press,
1969. Hemos podido ver tambi&n las revistas Grecla y 
Cervantes.
22 Recordamos que R. Alberti comienza a escribir versos ba 
jo la sugesti&n de las primeras poeslas do LeSn Felipe, 
y asl lo narra &1 mismo en La arboleda perdida. Barcelo 
na, Seix Barrai, 1975» P* 137«
23 J . Cano Ballesta, ob. cit., p. 20.
24 Cf. art. cit. en n. 21.
25 L. Rlus, Le&n Felipe, poeta de barro (Biografla). M&Xico,
Col. M&laga, I968, p. loé.'
26 ed. cit. en n. 21.
27 idem, pp. 431-440.
28 Puede ayudarnos a comploter esta imagen de Le&n Felipe 
como poeta, en su primera andadura, la serie dé poemaa 
publicados en la revista Cervantes el ano 1918, algunos
de los cuales se incorporan al libro. Ahora, publicados
de nuevo en el Ap&ndlce de Le&n Felipe, Versos y oraclo­
nes de caminante Tl y III Y Drop a Star. Madrid, Alham­
bra] 1979. Con rolacién a este aspecto, en general, et 
obligado citar el comentario de Lé&n Felipe publicado en 
diverses lugares. Citamos por Le&n Felipe. Antologla y 
Homenaje, M&xico, A. Finisterre ed., 19o7, pp. 130-131. 
Su tîtulo, "Encuentro". Dice: "Yo llegu& al temple nacio^ 
nal de la Poesia espanola cuando se apedreaba en las ce­
lles a los ûltimos sacerdotes simbolistas [...] No en- 
tr& por la puerta tradicional. En realidad, por enton- 
ces, 1918-20, comenzaban a derrumbarse todas las Puertas 
y a abrirse grandes boquetes en las viejas paredes sagra 
das, por donde se colaban en cuadrillas los J&venes poe- 
tas revolucionarios. Tampoco entré por estos boquetes. 
Llegu& en un mal momento. Cuando la pelea era m&s encar- 
nizada. Y creo que piedras de los dos bandes me alcanza- 
ron a ml en la frente. Yo no venla a defender a nadie ni 
pertenecla a ninguna cofradia. Por entonces no ténia nln 
g&n credo. Ni politico ni religiose [...j Contra la de^ 
humanizaci&n naciente yo traia una vaga humanizaci&n co- 
lectiva. Sin embargo, no ténia credo politico tampoco.
En realidad, yo no era m&s que un vagabundo sin casa y 
sin escuela, que andaba perdido por los caf&s y por las 
calles de Madrid".
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29 Le6n Felipe, O.C., pp. 33-34.
30 ibidem. Nos ha parecido que podiamos resumir la opini&n 










33 E. Dlez-Canedo, Estudios de poesia espanola contempor&- 
nea, M&xico, Joaquin Mortiz, I965, p. 151
34 T. Navarro Tom&s, M&trica espanola. Madrid-Barcelona, 
Guadarrama, 1974 (4a) , p. 454.
35 G. Torrente Ballester, Panorama de la literatura espano­
la contempor&nea. Madrid, Guadarrama, 1956, p"I 308.
36 "... a Le&n Felipe s&lo le preocupa el lenguaje para re- 
producirse por medio de &1 , y en cuanto a la intensidad 
que pueda alcanzar el placer del lector, con ayuda de la 
imaginaci&n, gracias a la exactitud y a la hermosura del 
lenguaje, m&s que dejarle indiferente se dirla que ni s^ 
quiera sospecha su posibilidad". L. Cernuda, ob. cit., 
pp. 117-118.
37 ibidem.
38 G. Siebenmann, ob. cit., p. 434.
39 L.F. Vivanco, ob. cit., pp. l4? y l49.
40 idem, p. l49.
41 Cf. L. Rlus, ob, cit., pp. 84 y ss.
42 Para ambas afirmaciones, L. Rlus, pp. 85 y 77-80. Tam­
bi&n puede verse el "Pr&logo" de G. Diego en Le&n Felipe,
Obra po&tica escogida. Madrid, Lspasa-Calpe, 1975»
V  ,
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43 Hay una breve carta de agradeclmiento de Juan Ram&n a 
Le&n Felipe "por el libro", fechada en Madrid el 21 de 
marzo de 1920. Anade: "como me dice usted en ella que 
piensa venir por case, con lo que me dar& usted un ver 
dadero gusto, entonces hablaremos de todo". Juan Ram&n 
Jim&nez, Selecci&n de cartas (1899-1958), Barcelona, 
1975, p. 45. Gerardo Diego, en el "Pr&logo" citado, 
confirma que la primera edici&n de Versos y oraciones 
apareci& en marzo de ese ano.
44 La comparaci&n de algunos poemas de Diario de un poeta 
recl&n casado y otros de Versos y oraciones, nos ofrece 
esta perspectiva, Citamos la obra de Juan Ram&n por la 
edici&n de A. S&nchez Barbudo, Barcelona, Labor, 1970 
(Textos Ilisp&nicos Moderhos, 6). Al leer hemos buscado 
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45 Le&n Felipe, O.C., p. 39-
46 idem, pp. 47-48.
47 Creemoa asegurada y confirmada nuestra sospecha, sin que 
nos atrevamos a sacarla de ese precario estado, con el 
articule de Isabel Paralso, "El Verso libre de Juan Ram&n 
Jim&nez en Dios deseado y deseante", Revista de Filolofla 
Espanola [RFE], LIV, 1971, pp. 253-2^9, He aqul algunos 
datos cspigados del an&lisis de la autora:
Poema: "La nueva floraci&n" [33 versos]







Poema: "Y en oro siempre la cabeza alerta" [30 versos] 





Poema: "El coraz&n de todo el cuerpo" [tipografla en prosa] 
9 sllabas ..... 7 versos
7 ..... 4
13 ..... 1
Poema: "Est&s cayendo siempre hacia mi im&n" [tipografla 
en prosa]
7 sllabas ..... l4
11   9
9 ..... 3
13 ..... 2
2   1
La comparaci&n de otras obras juanramonianas con el primer 
libro de Le&n Felipe nos dar& una m&s précisa confirma- 
ci&n en este punto. Pero lo dicho en el texto, junto con 
los gr&ficos quo aqul inclulmos, nos permite ya una compa 
raci&n con los sistemas m&tricos de Versos y oraciones... 
que puede hacerse m&s largamente a partir del estudio del 
segundo apartado de este capltulo. Por nuestra parte, pa­
ra no desviarnos m&s, dejamos aqul el tema.
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48 J. Chab&s, Literatura espanola contempor&nea» 1898- 
1950, La Habana, Cultural, S.Â., 1952, p. 481
49 J.J. Domenchina, "Poetas espanoles del 13 al 31”, El 
Sol, 12 de marzo de 1933.
50 Los poemas anteriores al libro y que conservâmes por 
estar publicados en Cervantes (1918) no manifiestan 
esta misma inclinaci&n, pudiendo relacionarse, de un 
lado, poema breve-divisi&n estrSfica-rima consonante> 
Pero, a pesar de ello, componen un n&raero muy reduci- 
do de casos para sacar alguna conclusi&n, a lo que 
anadimos la ambiguedad en la apreciacifin de la "exten- 
si&n" de un poema.
51 Esta "unidad intulcional" que es el poema proviene, 
pues, de un principle uniflcador presents en el texto 
mismo, al cual ordena, desde su estructura profunda 
(simbolica) hasta la m&trica, divisl6n estr&fica y 
efectos sonoros,
52 Aunque bastantes de los poemas monoestr&ficos, breves, 
corresponden a una sola "unidad intuicional". He aqul 
algunos ejemplos. La unidad del poema 3 -•'Como t&"- e_s 
t& contenida precisamente en ese tltulo yo como tû,
y tal unidad se mantiene perfectamente, a trav&s de una 
glosa do qu& es el "t&", frente a qu& no es. El poj* 
ma 15, "Coraz&n mio", ser& otro ejemplo claro, cuya uni^  
dad se funda en una sola imagen y un sentimiento. 
Tambi&n el 1?. Los casos m&s senalados son los poemas
brevlsimos de 4, 5 & & versos. Por el contrario, un ejem
plo de poema articulado en dos estrofas y dos unida 
des (que, en su complementariedad haceh el poema) es 
el senalado con el nO 12 de "Prologuillos":
Poema ----- -- verso t Poesia
Rosa flor : Aroma
53 L. Rlus, ob, cit., p. l49.
34 Para comprobar la afirmaci&n de este p&rrafo, podemos 
ofrecer los siguientes ejemplos: 1.- "Pr&logo", con el 
paralelo deliberado del dlptico que expresa la idea y 
sentimiento de una renovaci&n. 2.- "Pie para el Nino 
de Vallecas...". 3.- XIV, "La estrella fue..." proceso
de metaf orizaci&n. 4..- XXI; "iY la lune? ", momentos 
temporales. 5.- XXIV, "Enmienda" con reflexi&n ir&nica.
55 Lucy C. Wallingford, "El sentido religioso en la obra 
po&tica de Le&n Felipe". A Master's Thesis at the Uni­
versity of Miami. [Xn&dita], cap. III. L, Rlus, ob. 
cit., pp. 155-157. M. Alvar, "Le&n Felipe", Estudios y 
ensayos de literatura contempor&nea. Madrid, Gredos,
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1971» pp. 343 y ss, E. Palacios, "Walt Whitman y Le&n 
Felipe. Notas sobre una deuda". La Ciudad de Dios, 
CLXXXVIII, nQ 3, 1975, PP. 445-468." G. de Torre, "Pr6- 
logo" en O.C., p. 16.
56 L.C. Wallingford, trabajo citado, pp. 23, 29 y 30 res­
pectivamente.
57 "Drop a Star (1933) abre el perlodo revolucionarib y 
profetico del poeta espanol, y est&n aqul fundidos ple^  
namente el anhelo mlstico y el social. Es significati­
ve el hecho de que la presencia de Walt Whitman, casi 
flsica, es tralda aqul deliberadamente por Le&n Felipe 
como un recurso para exponer su mensaje. Se nos da en 
citas, alusiones y par&frasis y en la intensificaci&n 
de algunos de sus m&s tlpicos rasgos estillsticos". Y 
anade m&s adelante: "Los versos cortos se alargan has­




El viento ha metido la ceniza de nuestros
pecados
en los p&rpados de las estrellas.
[ . . . ]
Oid,
gritan desde la torre sin vanos de la
frente
O.C., pp. 101 y 102.
59 A. Alonso, Poesia y estilo en Pablo Neruda, Buenos Ai­
res, edit. Sudamericana, Ï968 (4â ) , pT 97.
60 Le&n Felipe, O.C., p. 97.
61 Algunos ejemplos:
Ronca,
negra es la voz del hombre
[ • • O
Polvo es el aire, polvo 
de carb&n apagado.
[•••]
Yo no ahueco la voz para asustaros
C--0
Yo no soy nadie: un hombre
con un grito de estopa en la garganta







"La Insignia", O.C., pp. 934-935»










17 (7 + 10)
Hemos escogido este fragmente porque permite percibir la 
irregularidad y, adem&s, muestra ciértos principios 
-aun meramente cuantitativos- de ordenaci&n rltmica de 
n&cleos de 10, 7 y 5 sllabas; pero otros versos y, sobre 
todo, las largas frases difIcilmente divisibles, dan un 
aspecto informai al cônjunto que, en la lectura aparece 
bien trabado. Cf. O.C., p. 936.
Prescindamos de El payaso de las bofetadas y pescador de 
cana que es un discurso en prosa, con versos que reencon 
traremos en otros lugares de su obra. Puede verse, a pro^  
p&sito de ese texto, 0. Paz, "Saludo a Le&n Felipe", Las 
peras del olmo, M&xico, Unam, 1956, pp. 193-195•
65 He aqul el comienzo del poema primerot
5 ’














66 A continuaci&n hablamos de "prosa" y "verso" seg&n su apa^  
riencia y disposici&n tipogr&fica. Prescindimos de :i 
los fragmentes en prosa son poemas.
67 Por ejemplo, se incluye un fragmente de "La Insignia". Y 
la primera edici&n contenla, adem&s, "Ya no hay feria en 
Medina, buhoneros" y "El Hacha".
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68 Es Imposible, con el solo recuento de las medidas sil&- 
bicas, dar cuenta de los efectos ritinicos de una secuen 
cia versai como la siguiente, donde la diferencia entre 
versos de 7 u 8 sllabas y de 4 y 3 (agudos) quedan ab- 











71 En la versi&n de O.C., y posteriores ediciones "IQu& 
l&stima!" rima en todos los versos, porque, normalmente, 
se ban unido de dos en dos; pero la primera versién té­
nia -con versos mucho m&s cortos-, rima asonante en los 
pares.
72 Omitimos, por razones de claridad y el peculiar car&c­
ter de ambos libros. Drop a Star y Versos del merolico. 
Como se ve, el recuento lo establecemos sobre el corpus 
general de las Obras Complétas a las que hemos anadido 
lOh, este viejo y roto viollnl
73 F . L&zaro Carreter, "Funci&n po&tica y verso libre", 
Homenaje a Francisco Yndur&in, Zaragoza, 1972, p. 2l4 
( Recogido êïî el vo lumen Estudios de po&tica, Madrid, 
Taurus, 1976, p. 60). Puede verse S. Gili Gaya, El rit­
mo en la poesia contempor&nea, Barcelona, 1956, p^ 62.
A esta recurrencia, que es de unidades mel&dicas no is6- 
cronas en el verso libre, se refiere como el "juego de 
tensiones y distensiones, an&logas en su movimlento, no 
en su duraci6n". Y anade: "Se trata, pues, de un ritmo 
zigzagueante, ondulatorio, que no conduce al lector al 
logro pleno de la forma cuajada, sino que le hace asis- 
tir al acto mismo de la creaci&n po&tica en su hacerse, 
en su devenir, en su esfuerzo por llegar a ser".
74 Le&n Felipe, O.C., p. 34.
75 Esquem&ticamente;
- Le&n Felipe comienza escribiendo en un verso libre de 
ciertas y constantes referencias mètricas. Su caracte- 
rîstica es la brevedad de las medidas y la arbitrarie- 
dad de las coinbinaciones.
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-Las preferenclas m&trlcas se acusan y fijan hacia 1930 
en los versos de 8 , 7 , 11 y l4 sllabas.
- el sistema asl establecido se rompe pronto, pero nun- 
ca llega a perderse la tendencia o inclinacifin hacia 
csos metros, us&ndolos con mayor arbitrariedad a&n.
- al principle con intensidad y luego de forma moderada, 
Le&n Felipe emplea la rima, en algunos casos determinan 
te rltmico y sem&ntlco.
76 A, Quilis, M&trica espanola. Madrid, Ediciones Alcal&,
1969, pp. 168-170.
77 R. Baehr, Manual de versificaci&n espanola, Madrid, Grja 
dos, 1969, p 80. "
78 T. Navarro Tom&s, M&trica espanola. Madrid-Barcelona, 
Guadarrama, 1974, pp. 449-455.
79 idem, p. 449.
80 idem, p. 451.
81 idem, pp. 454-455*
82 I. Paralso, Teorla del rltmo de la prosa. Barcelona, 
Planeta, 1976, pp. 77-86.
83 F. L&pez Estrada, M&trica espanola del slglo XX. Madrid, 
Gredos, 1969$ pp. 156-163» Y dice en la pT 119 : "La ba­
se de esta nueva m&trica, por tanto, es un sintagma de 
Indole po&tica, cortado en unidades que adoptan una dis^  
posici&n de llneas desde el punto de vista tipogr&fico".
84 E. Alarcos, Angel Gonz&lez. poeta. (Variaciones crlti- 
cas). Oviedo, Universidad de Oviedo, 19&9.
85 T. Navarro Tom&s, ob. cit., p. 454.
86 S. Gili Gaya, loc.cit. Conviens tener en cuenta los estu 
dios "Grupos de intensidad" y "Grupos de entonaci&n" de 
T. Navarro Tom&s on su libro Estudios de fonologla espa­
nola , New York, Las Am&ricas Publishing Company, 1966, 
pp. 72-76 y 77-101 respectivamente.
87 Tomamos una vez como ejemplo a L.F. Vivanco, que divide 
su estudio sobre Le&n Felipe en estos dos momentos: "La 
palabra rltmica elemental" y "La palabra rltmica ideol&- 
gica".
88 Le&n Felipe, O.C., v&ase respectivamente las pp. 127-129; 
137 y 152; 334; 389.
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89 idem, pp. 152; 41-46; 196; 306; 354; 339-340; 337.
90 Yo no soy hereje, Senor Arcipreste.
Y declare que todo est& bien hecho.
Todo: la noria, el mar, el llanto, el hipo del tirano...
el reloj...
Perfecto es el reloj, porfecto...
Contando puntual y eternamente
las vueltas de gir&ndula del Tiempo.
Yo no soy el hereje...
iVerdad, Senor Arcipreste, que todo est& bien hecho?
S&lo quiero decir aqul, ahora, bajo el sol, 
donde no hay nada nuevo,
que tengo frlo y que este mecanismo de mi sangre 
movido por el Viento
tambi&n es un reloj. Tambi&n mi sangre es un reloj...
Un reloj ya muy viejo... Iinmensamente viejo!
Setenta y tres anos, Senor Arcipreste... y esperando 
en la puerta de la eternidad los récurrentes ceros,
73.000 anos... y no he averiguado todavla si la vida es
un acertijo o una trampa...
173.000 anos bajo la gir&ndula del Tiempo!
Yo soy un pobro hombre -otro reloj- 
inmensamente viejo, Senor Arcipreste, 
condenado a repetir eternamente
mis barbas, mis arrugas y mis pecados en el Viento 
y a tener estos ojos, estos ojos sin p&rpados ni puertas 
como la entrada del desierto, 
fatal,
inmensa y dolorosamente abiertos 
siempre, siempre, siempre... 
para seguir eternamente viendo, 
clavado, crucificado 
en el eterno espejo, 
el mismo ciervo herldo
con el mismo venablo envenenado traspas&ndole el pecho... 
"Porque aquello quo ha sido es lo que ser&"... y eter­
namente. . .
eternamente, Senor Arcipreste... eternamente...
"volveremos a hacer lo que hemos hecho".
(O.C., pp. 355-356)
91 He aqul un ejemplo:





y pate& furioso en la boca cerrada de Dios.. 
Ihabl& Jehov& desde el torbellinol O.C. p. 203
92 Los ejemplos pueden verse en O.C., pp. 139, l44, 145,
154. Citemos tambi&n la p. 204. Y este fragmente de la
p. 391
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iNo es el amor el Viento?
Yo lo pregunto nada m&s:
&No es el amor el Viento dlsfrazado de andrajoso
vagabundo?’
93 Obispos buhoneros
volved las baratijas a su sltio: 
los idolos al polvo
y la esperanza al mar. (O.C., p. 150)
94 Todo el mundo est& cuerdo, 
terrible,
monstruosamente cuerdo. (idem, p. 135)
95 En algunos lugares 
creo
que lo encierran en una caja fuerte (idem, p. 315)
96 Escribe Le&n Felipe, rofiri&ndose a Calder&n : "Su Juego 
analltico y enumerativo que desemboca frecuentemente en 
un complemento sintetico y final, 'como en algunos pasajes 
de la Vida es sueno, lo he utilizado aqul. Es el juego
de la rueda que se descompone radio a radio y luego se
vuelve a integrar hasta former el clrculo de nüevo".
Idem, p. 24l.
97 Idem, p. 201.
98 Idem, p. 223.
99 V&ase la inclusi&n del poema n&mero 13 del libro II de
Versos y oraciones de caminante. en Drop a Star, canto
I, Otros ejemplos en O.C., pp. 102, 258; 135 y 26I.
100 T. Navarro Tom&s, Manual de entonaci&n espanola. Madrid, 
Guadarrama, 1974 (4a), p. 2%T.
101 S. Gili Gaya, "La entonacl&n en el ritmo del verso", RFE, 
XIII, 1976, pp. 129-138. La cita del texto en esta ûltima 
p&gina.
102 Le&n Felipe, O.C., p. 66.
103 idem, pp. 363-364.
104 T. Navarro Tom&s, Manual de entonaci&n, ed. cit., p. 196.
105 idem, p. 169.
106 Le&n Felipe, O.C., pp. 364-365»
107 idem, pp. 389 y 392.
i...
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108 idem. p. 176.
109 idem. pp. 251 y 128 respectivamente.
110 idem. p. 252.
111 idem. p. 221.
112 idem. p. 361.
113 idem. p. 381.
ii4 idem. p. 385. Puede recordarse tambi&n:
t&n". p. 340 y "nieve - nube", p. 391.
115 idem. p. 390.













ed. cit., pp. 86, 93, 107 y ll4,
E, Alarcos Llorach, "Fonologla expresiva y poesîa". Ensa- 
yo3 y estudios literarios, Madrid, Jûcar, 1976, p. 227.
Asl puede verse, vgr. en O.C., p. 257 5 lAyl; del mlsmo nt£ 
do en O.C., pp. 277-279, "Yo soy el gran blasfemo" y en 
pp. 353-354.
Adeiii&s del citado articule de E. Alarcos, puede verse el 
texto y la bibliografla de A. Carballo Picazo, Notas para 
un comentario de textos. Madrid, I963. (P&ginas de la Re- 
vista de EducaciSn, 36).
Respectivamente en O.C., p. 349, 353, 368, 392, 313#
ed. cit., respectivamente, p. 37, 28, 203, 195.
T. Navarro Tom&s, Estudios de fonologta espanola, ed. cit, 
en n. 86.
V&ase por ejetnplo, F. Yndur&in, "La rima en la poesîa de 
Unamuno", Elementos formales en la itrlca actual, Univer- 
sidad Internacional Menfindez Pelayo, C 19673, pp. 207-227, 
especialmente p. 210 y el concepto de "ritmo interior" 
presentado en p. 212.
S. Gili Gaya, El ritmo en la poesîa contempor&nea. ed. 
cit., p. 7.
F, L&zaro Carreter, art. cit., p. 212,
Le6n Felipe, O.C., p. l4l y v&ase tambiSn p. 296. 
idem, p. 122.
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129 Puede recordarse "Me comprarê una rlsa" de Espanol.». 
y "Auswicht" de lOh. este viejo y roto vlollnl
130 Con todo, v&ase O.C*, pp. 217, l4l y su Importancia 
rltmica.
131 Esta pbservaci&n es de Luis Rlus, quien afirmat "Por 
otra parte, Le&n Felipe siempre generalize al hablar 
o al escribir, es extremoso, desaforado: todos, nlngu 
no, siempre, nunca, son vocablos que no responden en 
81 a una significaclôn conceptual, slno a una pecu­
liar tensiSn afectiva", ob. cit., p. 189.
132 LeSn Felipe, O.C., pp. 193-194.
NOTAS AL CAPITULO II
1 N. Fryo, Anatomta de la crttica, ed. cit. en castellano, 
p. 182.
2 Le6n Felipe, O.C», p. 287, El texto es del "Epllogo" de 
Ganar&s la luz, anadido posteriormonte.
3 Atisbamos el sentido de tal estructura compuesta musical, 
mente desde otro texto complementario, donde afirma que 
el poema es como una Antologîa que el viento ha hecho y 
que êl mismo amenza disperser. Reuni&n, pues, de motives, 
repeticiôn de temas, variaciones.
4 Le8n Felipe, tOh. este viejo y roto vloltnl, p. 178.
3 Ibidem»
6 "Un escrito sin rima y sin retôrica aparente se convier- 
te de improvise en poema cuando empezamos a advertir que 
sus palabras siguen encendidas y que riman con luces le- 
janas y pretiritas que no se han apagado y con otras que 
comienzan a encenderse en los horizontes tenebrosos",
O.C., p. 227 y cf. tambi&n p. 236, su poStlca mSs citada.
7 La met&fora real -de cosas existantes- sustancial, que 
se refiere a verdaderas mutaciones en el sor del mundo, 
sabemos que se opone, en LeSn Felipe, a la simple imagen 
literaria; podemos relacionar la primera a lo necesario 
y la segunda a lo innecesario, superflue y enganador. Ma 
bitualmente se ha mencionado la relaci6n entre poesîa y 
vida personal como algo particularmente propio de este 
autor, Discutiremos el asunto en el texto; pero notemos 
ahora esta otra cara de la relacifin entre literature y 
realidad. La met&fora literaria (autêntica) es anuncio 
de una transformaciftn cSsmica y la realiza.
8 Le6n Felipe, O.C., p. 229. Antes, en El payaso... ed. 
cit., p. 45.
9 Le&n Felipe, O.C,. p. 35.
10 idem, p. 4l.
11 idem, p. 57.
12 G. Bachelard, La po&tica del espacio, Mèxico, Fondo de 
Culture Econémica, 1965, P^ 235.
13 Ayer estaba mi amor
como aquclla nube blanca 









que vas tan sola en el cielo
y tan alta




igual que mi amor 
eu agua... 
en agua del mar 
amarga,.,
Ml amor tiene el ritornelo 
del agua, que sin cesar 
en nubes sube hasta el cielo 
y en lluvia baja hasta el mar.
Y el agua aquel ritornelo 
de mi amor, que sin cesar 
en suenos sube hasta el cielo 
y en llanto baja hasta el mar.
14 Este poena nos invita a recorder tantos otros donde la ro- 
laci£n llanto-mar es el tema central, desarrollado desde 
la angustla del exilic y del dolor colectivo y humano uni­
versal. En este libro, el motive cs todavla el amor perso­
nal y , por debajo, el desarraigo,
15 Leftn Felipe, O.C., p. 78.
16 idem, p. 86.
17 idem, p. 82,
18 idem, p. 946 y cf. tambiln p. 944.
19 idem, p. 943-
20 idem, p. 238.
21 En este momenta de nuestra exposici6n empleamos la palabra
"mito" con un significado amplio, genSrlco, casi com6n en 
el habla culta. En efecto, entendemos por mito ahora toda 
suerte de concepci6n coloctiva y conjunto de creenclas im­
précises, espontfineas que surgen por necesldades de un gru 
po humano, de una culture, y recogen ciertas aspiraciones 
poco aptas para ser expresadas en otros conceptos. Diga- 
mos, por ejemplo, el actual mito del progreso. El t&rmino 
no juzga de la realidad (aunque hay un uso peyorativo que 
sî lo hace) de lo ideado; se refiere a su cualidad de 
creencla coloctiva, sin estricta definicl8n. El mito de la 
"creacifin humana", o "constituci6n del hombre", como croen-
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cia y aspiraciSn, tondr&n en Le6n Felipe un tratamiento V
de "mito literarlo", segûn expondremos m&a adelante.
Por ahora, lo dicho puede bastar.
22 Lc6n Felipe, O.C.« p. 950.
23 idem, p. 937.
24 idem, pp. 94l y 943 respectivamente.
25 Hay que destacar la soledad como rasgo caracterlstico 
do este "sujeto", prolongaciôn de aquella que el "pos­
ta" scntîa en su primer libro y ampli6 , objetivfindola, 
en su segundo. Aqul se expresa de dos maneras, jugando 
con la doble significaci6n y funciôn del t&rmino solo ; 
"Espanoles,/ lest&is solos 1/ I solos I" y "Pero aûn no 
tenêis una estrella sola" (O.C., p. 933). Las dos im&ge^ 
nés del heroismo y del sacrificio -estrella y sangre- 
se unen sincrêticamente en la ra&s caracterlstica del 
poema: una estrella de sangre en la frente (delante y 
en lo alto).
26 Le8n Felipe, O.C., pp. 941-942.
27 Le6n Felipe, El payaso..., ed. cit., pp. 49-50*
28 idem, p. 60 y passim.
29 "El mundo se morla de tedio. Los antiguos hèroes no ha- 
clan ya m&s que relatar vanidosamento las viejas haza- 
nas clfisicas que todos se sablan de memoria y que a na- 
die divertlan ya. Hubo que echarlos de la escena como a 
c6micos malos e inventar un espect&culo nuevo. Entonces 
es cuando nace la farsa. Cuando el h$roe se hace clown 
y la hazana pantomlma. Cuando aparece Don Quijote y en­
tra Espana en la Historia. Llegan los dos con el célé­
bré truco de la "justicia" que todos conocéis. Y el mun 
do se puso de fiesta. Hubo risas para todos". Idem, p.
51.
30 El "estilo dram&tico", aspecto configurador del ritmo
estudiado en el capitule primero, recibe aqul su funda-
mento. Y, segûn lo que estâmes diciendo, conviens que
en este estilo distingamos ya lo drani&tico estructural 
de la poesia y lo polémico estilîstico de la voz del 
nutor-escritor. Esta distinci6n, ahora enunciada sola- 
mente en el texto, serfi recogida, ainpllada y puesta en 
lugar central de nuestro an&lisis.
51 "Pero los personajes se escapan de los libros y van a
buscar al autor. El clown se escapa de la pista y va a
buscar al empresario; el hombre se escapa de la vida y
va a encararse con los dioses". El payaso... ed, cit..
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p. 52. No ser& preciso Insistir en el car&cter unamunla- 
no de estas expreslones.
32 Qulero dejar constancia, al concluir, de la relac±6n que 
observe entre el texto y la poética de esta obra y Drop 
a Star. Tal cercanîa, de ser cierta, nos remite a la 
"identidad y diferencia" que senalamos al comienzo. En 
el texto hemos explicado m&s las novedades de los suce- 
sivos sisteraas imaginarios, pero el mundo definido en 
torno de Edipo y de Don Quijote, la pregunta esencial 
("Quién soy yo") y la oposicién entre la situaciSn tr&- 
gica presente y la exigencia de transformacl6n futura 
son correspondientes* M&s afin, el "Pr&logo" de El paya­
so. . . recoge el de Drop a Star y lo prolongs, dando a 
la poesia su consabida funci&n de esclarecer y ordenar 
la realidad (liberar al hombre del horror y del caos).
Esa es la funcifin quo va a realizar y est& realizando
ya el universe simbSlico forjado y de nuevo conflgurado. 
Notemos, entre otras semejanzas y relaciones, que la Idon 
tidad inicial de poeta-caminante y de camino (exis- 
tencia)-poesia ha sufrido Una alteraciSn, segfin el nue­
vo concepto de existencia, pero sigue siendo semejante 
y funcionalmente idéntlca: poeta-héroe y revoluciôn (a^ 
censo)-poesîa. La relacifin poesla-realidad estaba ya tja 
nuemente anunciada en el "Epllogo" de Drop a Star.
33 Le8n Felipe, 0.C.. p. II6.
34 idem, p. l44.
35 Un hacha que cae siempre,
siempre,
siempre,
implacable y sin descanso 
sobre cualquier humilde ligaz&n: 
sobre dos plegarias que se funden,
sobre dos herramientas que se enlazan,
sobre dos manos que se estrechan.
La consigna es el corte, 
el corte, 
el corte,
el corte hasta llegar al polvo, 
hasta llegar al âtomo. (O.C.. p. l46)
36 idem. p. 117
37 idem. p. 137
38 idem. p. 160
39 idem. p. 157
40 idem. p. 156
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4l idem, p. 125. y
42 idem. p. l4l.
43 idem. p. 138. Y do modo totalmente claro : "Y un die se
es hombre antes que esponol", idem, p. 123.
44 Cf. idem, pp. 132, 138, l40 y l4l, texto citado inmedia 
tamente antes.
45 Cf. idem, pp. 117, 119 y 175.
46 idem, p. 287. La frase "... y todo lo que viene despuSs"
etc., no esté en la primera edicién, como es natural.
Fue anadido para la publicacifin en Obras Complétas, se­
gfin nos parece. Pero también ese dato puede hacernos 
comprender cfimo, al cabo de 20 anos de escrito el texto, 
segula el autor consider&ndolo nficleo y slntesis de su 
sistema literario.
47 Ibidem. O.C. dice: "una lînea casi profesional". Corre- 
gimos la errata segfin la primera ediciSn,
48 idem, p. 291.
49 idem, p. l82.
50 idem, p. 291.
51 Si el libro anterior podia tener como funciôn restaurer 
el horizonte del sentido, introducir el caos histfirico 
en el orden poêtico, reconquistando la significaciSu y 
poder de los simbolos, este otro quiz&s represents el afiajn 
zamlento de ese universe pofitico, quedando resalta-
do el valor de la esperanza como el elemento dominante, 
donde se implica la direccifin hacia el futuro.
52 Le&n Felipe, O.C., p. 208.
53 idem. P- 212.
54 idem. P' 209.
55 idem, p. 226.
56 idem. p. 211. Cf. tambi&n pp. 293-294.
57 Un texto de Le&n Felipe puede resumir lo
coge inuchos elementos mencionados: "Escuchad y terminâ­
mes ya: M&s all& de las l&grimas, m&s all& de mis ojos 
reventados y de mi canci6n hecha ceniza... m&s allfi del 
cerebro roto y de las profecias vanidosas de la lengua, 
m&s all& de mi memoria y de mis Buenos... al otro
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lado del infierno... en la puerta trasera del Infierno» 
los que salgon encontrar&n una tablilla con un nombre 
escrito, con un nombre escrito quo no habr&n oldo jam&s 
y con un itinerario desconocido hasta ahora para empe- 
zar a caminar. Hay que ir a buscar esa tablilla. Ya sa- 
bSls d&nde est& y cufil es el camino". O.C., p. 294.
58 idem, pp. 153-155.
59 idem, pp. 2?2 y 212 respectivamente.
60 Hay aqui una semilla, casi invisible, de la relaci&n 
del hombre con la divinidad que estallarfi en El Ciervo.
61 Le6n Felipe, O.C., p. 216.
62 idem, p. 2l4.
63 idem, pp. 222-223 y cf. pp. 207-208, poema titulado 
"No he venido a cantar".
64 idem, p. 283.
65 idem, p. 284.
66 idem, p. 196; 212-213.
67 Cuatro conjuntos de im&genes de transforméei&n, con dis-
tintos matices, indican la gran atenci&n del poeta al 
proceso de adquisiciSn del valor simbSlico definitivo, 
suponiendo que este valor es adquirible : "ganar&s". La 
insistencia en estas im&genes ocurre tambi&n en Cuatro 
poemas..., del mismo modo que los momentos de incertidura 
bre est&n, alternativamente, expuestos en Espanol... y 
El Ciervo.
y 106.68 Cf. Le&n Felipe, O.C., pp. 1
69 idem. pp. 272; 201-203; 196
70 idem. pp. 272 y 226.
71 Idem, p. 227.
72 idem. p. 192.
73 idem. pp. 219 y 227-229.
74 Como detalle complementario
acerca del significado de los simbolos, al que hablamos 
llegado analizando la isotopia de las im&genes de los 1^ 
bros anteriores!
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yViento... tfi eres el amor... iverdad? El Amor
enamorado de la Luz.
Dlinelo ya de una vez...
Ütiiielo a mî solo.
Ahora que me voy a la nube... descfibrete como
el mar.
El mar me dijo un dla; Yo soy el llanto del
mundo.
Y tfi eres el amor... iverdad? îl&grimas tambi&n!
O.C.. p. 392
75 idem, p. 391.
76 Cf. G. Bachelard, El aire y los suenos, M&xico, Fondo 
de Cultura Econ&mica^ 195®, PP« 134-136. El cielo, la 
cumbre, nos parece ser un abismo invertido.
77 Le6n Felipe, O.C.. p. 308.
78 idem, p. 315.
79 Cf. idem, p. 395. La segunda parte de este estudio y
cl an&lisis del Juglar&n. Respecte de estes poemas, una 
salvedad que hemos de hacer a nuestro propio texto,
Los poemas se publicaron, inicialmente, on 1944 y son, 
por tanto, anteriores a De Antofagasta a la Paz. Pueden 
ser considerados un desarrollode Ganar&s la luz. Los
consideramos en Llamadme publicano porquo en este libro
encontraron su lugar definitivo y el cambio de posici&n 
no altera nada sustancial de nuestro an&lisis.
80 Le&n Felipe, O.C., p. 336.
81 idem, p. 307.
82 Cf. idem, pp. 304, 306, 340-34l; 318-319 respectivamente.
83 idem, p. 358.
84 Le&n Felipe, El Ciervo, México, Grijalbo, 1958, p. 19.
85 Le&n Felipe, O.C», p. 346.
86 idem, p. 386.
87 idem, p. 355.
88 idem, p. 368.
89 idem, p. 3&4.
90 Obs&rvese como en contextes complètemente nuevos aparecen 
im&genes sustancialmente id&nticas, con los mismos signi-
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ficados ! aqul, como en Versos y oracioncs, torre = poe­
sia.
91 No podemos pasar por alto la relaci&n entre esta Imagen 
con el unlverso de im&genes de Drop a Star y el senti- 
miento inicial de calda, lo cual nos confirma en el va­
lor central y decisive del poema de 1935»
92 Le&n Felipe, O.C., p. 574.
93 idem. p. 375.
94 idem. p. 371-372
95 idem. p. 385.
96 idem. p. 386.
97 idem. p. 394.
98 idem. p. 393.
99 Ganar&s la luz era la interpretaciÔn po&tica de la biogra 
fia, segfin el comentario de Le&n Felipe; este libre, so­
bre todo en su parte filtiroa, puede leerse como la inter- 
pretaci&n biogr&fica de la poesia.
100 Le&n Felipe, lOh, este viejo y roto viollnl, ed. cit., pp. 
210-211.
101 idem, p. 24. Recordemos que hay, sin 
menciones de Don Quijote en los texti
102 idem. p. 20.
103 idem. p. 36.
104 idem. pp. 18-19.
105 idem. pp. 37-38,
106 idem. p. 21.
107 idem. pp. 28-29.
108 idem. p. 59.
109 idem. pp. 251 y 128 respectivamente.
110 idem. p. 14,
112 idem. pp. 21 y 22-23.
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113 idem, pp. 31 y 32.
114 idem, p. 13.
115 idem, p. 22.
116 idem, p. 29.
117 idem, pp. 86, 93, 119 y 129.
118 Los ângeles ponen la nota de una presencia infantil, inge­
nua y delicada... la de la inocencia recuperada, que rela- 
ciona la vejez que lo sabe todo con la edad que todo lo 
nora; y la gâtera del cielo (Le6n Felipe parece no encon- 
trar m&s puerta que la del infierno) represents quiz&s una 
grieta en el misterio por donde este se puede penetrar.
Por eso los "&ngeles del cielo" le ponen los versos (poe­
sîa) a Le6n Felipe en su bolsillo; son las palabras del 
otro lado.
119 Le8n Felipe, ob. cit., p. 129.
120 Ver, respectivamente, ob. cit., pp. l60 y 109.
121 idem, p. l6l. Advirtamos la clara resonancia unamuniana de 
este poema. "Y he de confesar, on efecto, por dolorosa que 
la confesi&n sea, que nunca, en los dîas de la fe ingenua 
de mi mocedad, me hicieron temblar las descripciones, por 
truculentes que fuesen, de las torturas del infierno, y 
senti siempre ser la nada mucho m&s aterradora que êl
Q, En el fondo, era que no podîa creer en esa atroci-
dad de un infierno, de una eternldad de pena, ni veîa m&s
verdadero infierno que la nada y su perspective". Del son- 
timiento tr&gico de la vida, Madrid, Renacimiento, (s.a.),
p. 47.
122 "La Creacifin", I. Idem, p. 139.
123 idem, pp. 79-80.
124 idem. p. 111.
125 idem, pp. 145-146 y 155-156.
126 idem, pp. l40-l4l.
127 V&ase la permanencia del tema en "Loqueros-relojeros" de 
Espanol... "El poeta prometeico", "Los lagartos" y "El 
infierno" de Ganar&s la luz. Donde la realidad se présen­
ta invertida, sèlo una visiôn inversa puede restaurarla. 
Por eso, tal punto de vista es
■y
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la humana y dlvlna locura de Espana... 
la posible locura de todos los hombres, 
la Gran Esperanza del Mundo.
Le&n Felipe, Rocinante. ed. cit., p. 12,
128 Don Quijote no responde.
Dobla otra vez la cabeza sobre el pecho... 
y cierra los ojos.
&Sueha el caballero?
ISl, suena el caballerot 
Le&n Felipe, lOh. este viejo y roto viollnl ed. cit., p. 
18.
129 Le&n Felipe, Rocinante« ed. cit., p. 37»
130 idem, pp. 37-38.
131 idem, pp. 77-80. ^
132 idem, pp. 11-12.
133 idem, p. 24.
134 idem, p. 30.
135 Le&n Felipe, O.C., p. 221.
136 CuA. Vol. 183, nQ 4, 1972, pp. 167-191.
137 idem, p. 169 en nota 3*
138 C. Zardoya, "La piedra, el Viento y el Ciet*vo. Très sim­
bolos parab&licos de Le&n Felipe". Asomante, XXII, nQ 1, 
1966, pp. 21-40. "Le&n Felipe y sus simbolos parab&li­
cos" , Poesia espanola del siglo XX, Estudios tem&ticos y 
estillsticos. Madrid, Gredos, 1974, tomo II, pp. 35-105.
139 art. cit., p. 21 y ob. cit., p. 36.
140 Le&n Felipe, El Ciervo, M&xico, editorial Grijalbo, 1958,
pp. 7-16,
141 Pr&logo cit., p. 12. Cf. para lo que sigue, pp. 10 y l4.
142 N. Fryo, Anatomla de la crltica, ed. esp. citada, p. 152.
NOTAS AL CAPITULO III
1 Ver, por ejemplo, la poatura comfin, basada en otros rou- 
chos autorea tratados que adopta. J.E. Cirlot, Dicciona- 
rio de simbolos. ed. cit., p. 35.
2 Le&n Felipe, El payaso de las bofetadas, ed. cit., p. 44.
3 Idem, p. 45.
4 Al hablar del "mécanisme metaf&rico", parece ser que 
Le&n Felipe entiende la met&fora como mecanismo, mientras 
el slmbolo es la fuerza y la conciencia que ese mecanismo 
maniflesta. Hay, sin embargo, otro aspecto que podemos d^ 
ducir del an&lisis del texto, tornado ampliamentet el mec^ 
nismo de la met&fora se alza contra otro mecanismo, la 
dial&ctica de las mandlbulas abiertas (el del circule y 
el de la noria). V&ase, El payaso de las bofetadas, ed.
cit., p. 53# Y, en definitive, él mecanismo metaf&rico es
una expresi&n del amor. "Por amor se hacen las revolucio- 
nes y se establece la politics". Idem, p. 55.
5 Idem, p. 46.
6 Dejemos anotada ya la doble posibilidad de significaci&n 
del sueno como descripci&n de la realidad negative, degra^ 
dada, indeseable. "Y dice en seguida; Pero esto no puede 
ser el mundo; esto no es la realidad, esto es un mal sue­
no, una pesadilla terrible". Idem, p. 46.
7. Cfr. J. Piaget, La formaciSn del slmbolo en el nino, ed. 
cit., p. 234.
8 Le&n Felipe, El payaso de las bofetadas, ed. cit., p. 49. 
La relaci&n entrela sustancia humanaTpersonal), la san­
gre) y colectiva (la historia) con los suenos, que son su 
manifestaci&n, o la vinculaci&n del par poesla-slmbolo al 
deseo-sueno es frecuente. La encontramos en el poema "Un 
poderoso talism&n" (1954), O.C., pp. 957-958.
Yo he sonado mucho, como buen marinero.
El poeta no tiene m&s argumente que sus suenos.
Suena la sangre... la sangre del Hombre.
Y los suenos son como los dogmas de la sangre... 
de la sangre del Mundo.
La relaci&n de la poesia con los suenos puede verse tam­
bi&n en Drop a Star, donde, adem&s, la relaci&n con la ra 
z6n o la locura détermina un juicio respect© de los &rde- 
nes de la realidad y del deseo. En el "Epllogo", O.C., 
p. 110, se dice:
Y el gallo en la veleta de la aurora 
quebrando albores y quebrando suenos.
Y quebrando tambi&n esta canci&n.
9 Le&n Felipe, O.C,, p. 122.
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10 Ibidem. Recordemos tambi&n El payaso... ed. cit., p. 53: 
"Don Quijote es el poeta prometeico que se escapa de su 
cr&nica y entra en la Historia hecho slmbolo y carne".
11 Le&n Felipe, O.C., p. 225» "Y si el gran buitre no est& 
devorando aun mis entranas y las de todos los poetas coi 
denados del mundo, Prometeo fue s&lo un motivo griego dt 
corativo en un frontSn, en una metopa... y no hubo nuncf 
mitos".
12 Que el tema, al menos en este momento, es el destino de] 
hombre, nos parece una observaci&n atestiguada repetida 
mente por el poeta mismo. Y, precisamente en relaci&n 
con esa pequeha constelaci&n de t&rminos que analizamos 
sueno, mito, slmbolo y poesia. Recordemos dos textes: 
"Riman los suenos y los mitos con los pasos del hombre 
sobre la Tierra" (0.C., p. 227). Y; "Lo que fue ayer un 
toro ya no es m&s que una constelaci&n. De aqul nacl yo 
Aqul estuvo mi origen. Y aqul est& ahora mi destino: cbi 
signes po&ticos escrito en la sangre del mundo y en la 
cartografla de los cielos" (O.C.. p. 228).
13 Estes textes nos sirven de testigos: "En el primer destj 
lie mlstico del mundo estaba yo; y en el milagro de la 
luz redentora de manana me estoy quémande ya" (O.C., p. 
225); "Ni canto florece en la convergencia de les mîtes* 
(p. 226); "Y hay voces antiguas que me siguen para que 
yo las defina con mi sangre" (p. 228),
\k Le&n Felipe, 0.C., p. 125.
15 idem, p. 226.
16 La relaci&n entre elevaci&n y firmeza tambi&n en este 
p&rrafo: "Y por los huesos petrificados donde ayer se in 
crustaron las plumas de las alas, tal vez se hable un 
dla del vuelo de las &guiles" (O.C., p. l84).
17 Ibidem.
18 idem, p. I85.
19 idem, p. I83.
20 idem, pp. 287-288 y 272.
21 No decimos que Le&n Felipe piense que &1 escribe el Grm
Poema Universal, sino que escribe dentro del plan desci-
nocidô que, sin embargo, en su conjunto, compone ese P«e^  
ma ; y, por lo tanto, las repeticiones y variaciones s&Io 
son manifestaciones de la unidad compléta. Antes habla 
ya enunciado el tema: "La poesia entera del mundo tal 
vez sea un mismo y finico poema.
Yo pienso que es el mito permanente, sin origen ni t&rn^
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no y sin cnusalidad ni cronologla,.," (O.C., p. 272), 
N&tese la nueva ntenci6n de poesîa y mito: el finico poema 
es el mito universal (donde se inserta el de Le&n Felipe, 
hasta ser uno solo con el),
22 Le&n Felipe, O.C., p. 272.
23 "Se escribe dentro de un plan que el poeta ignora al co 
menzar y que conoce s&lo el Viento", Idem, pp. 287-208,
2k Ibidem.
25 He aqul c&mo ocurre esa unidad, en la fusi&n o identidad 
de las figuras portadoras del mito: "El otro, el segundo 
es el Poeta Prometeico... el rebelde, el verdadero rebel, 
de... el Verbo... El Hi.jo. Naci& do la imaginnci&n. Sa- 
li& del mito y de las entranas de los libros sagrados... 
Luego se hizo realidad hist&rica... Los Griegos le llama» 
ron Prometeo... m&s tarde Edipo... es el Cristo... y en 
Espana tom& el nombre y la figura grotesca de Don Quijo­
te de la Mancha,,,*' (O.C. , p, 977).
26 "Y todo lo que hay en el mundo es mlo y valedero para en 
trar en un poema, para alimentar una fogata, Todo. Hasta 
lo literario, como arda y se quemo" (O.C., p. 237).
27 Le&n Felipe, O.C., pp. 96O-96I.
28 "De todos los caminos o simbolos que he sehalado aqul y 
que de algfin modo me llevan a las fuerzas complejns, mi^ 
teriosas y esenciales de la Tierra, tal vez &ste sea el 
que m&s coincide con mi carne [ se refiere a Jon&s], con 
mi vida y con mi talento", (O.C., p. 280). Notemos dos
rasgos, que apoya lo dicho en el texto, el primero y lo
compléta, el segundo. Habla de un personaje, el protago- 
nista de una leyenda procédante de la Hiblia, con evideji 
tes relaciones con las narraciones tradicionales y mlti- 
cas. Pero habla de que los simbolos llevan a las fuerzas 
de la tierra, ponen al hombre en contacte con ellas, son 
la "mediaci&n natural", aspecto que casi no aparece en 
esta reflexi&n.
29 De esta forma nos ha parecido interpreter correctemente 
el texto de Le&n Felipe en O.C., p. 366.
Viven el toro y la paloina
y aquellos animales genuinos y desnudos 
que ya se han hecho slmbolo.
Pero el Nombre... es una m&scara fantasma 
que jam&s ha vivido.
■ y
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50 Le6n Felipe, O.C., p. 372.
31 Esbozamos aqul el tema do forma suficiente para compléter 
la idea general que pénétra y justifica ese capitule. Po- 
demos avanzar ya la relaci&n profunda de toda la obra de 
Le&n Felipe a partir de este elemento, Pero dejamos el e^ 
tudio mas detenido de los mismos ensayos dramSticos para 
la segunda parte, donde inclulmos tambi&n una menci&n de 
Que no queinen a la dama, versi&n apenas representada y , 
hasta hoy, in&dita, pero muy relacionada con el mito y el 
milagro de No es cordero.,, etc,
1016,52 Le&n Felipe, O.C., ]
35 idem. p. 1023.
34 idem, p. 1031.
35 idem. p. 1055.
36 idem, p. 1017.
37 idem, 
luz y
p. 1012. "La ] 
del Viento,.,'
38 idem. p. 1018.
39 idem. PP . 1016-1017
40 El teatro 0 arte de
siguientes: "El Cine es tambi&n la organizaci&n plfistica 
y po&tica de im&genes, simbolos y alegortas que va denun- 
ciando la c&mara, la cual vlene a ser como el ojo del po^ 
ta". (0,C., p. 1021). Y dice el Buf&n en el "Pr&logo" ya 
mencionado: "En sus manos [de la PoesiaJ todos somos sim­
bolos, que nos movemos dentro del mundo po&tico de los 
simbolos, donde nada es anacr&nico" (Idem, p. 1023). La u 
nidad se advierte en la menci&n de la historia humana co­
mo un solo cuento (Idem, pp. 1027-1028). Finalmente, "El 
cine pondr& en im&genes y simbolos... 1hasta la metaflsi- 
ca." (Idem, p. 1029),
41 Seguimos, indistintamente, la primera y la segunda ver­
si&n, una m&s "cinematografica", m&s "teatral" la otra.
42 Cito por La Manzana. Poema cinematogr&fico. M&xico, Fini£
terre editoros, 1974.
43 ed. cit,, p. 38.
44 ed. cit., p. 4l, Pocirlamos seguir. Respecto de la fruta
que da nombre al "poema cinematogr&fico", s&lo esta acota
ci&n final: "la pantalla se oscurece... y una manzana
- la manzana finica.,., sirnb&lica, realists, cezannea...
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substoncln, volumen, goometrla, Amor - revolotea igual 
que un p&jaro en las sombras, buscando su nido", ed. 
cit., p. 124. Resum!do, este texto pasa a la "Vineta"
de la segunda versiôn, O.C., p. 425.
45 Cito por la versifin de O.C., p. 454; pero tambi&n de
un modo equivalents, aunque menos discursive, en la 
primera redacci&n, ed. cit., p. 56.
46 "Porque en este momento climat&rico de la historia de 
occidente, en que la jerarquîa de los pueblos se va a 
organizer sobre virtudes esenciales, es m&s urgente 
colocar junto a la Inglaterra po&tica la Espana po&ti­
ca, que hacer un estudio comparative entre Churchill y
Franco, por ejemplo". (O.C., p. 1017),
47 Le&n Felipe, O.C., p. 1020.
48 idem, p. 1021.
49 J.E. Cirlot, Diccionario de simbolos, ed. cit., p. 46.
50 Le&n Felipe, tOh, este viejo y roto viollnl, ed. cit.
p. 13.
51 Le&n Felipe, lOh, este viejo...! ed. cit., p. 62.
32 idem, p. 4l.
53 idem, pp. 178 y I80.
54 idem, p. 200.
55 Recordemos, como m&s significativos, los poemas de la 
serie "Un signo... quiero un signo", que oponen cuentos 
a suenos, como las secuencias de esclavitud y de liber- 
tad y, m&s remotamente, aquella frase de El payaso... 
(ed. cit., pp. 48-49): "los suenos son la semilla de la 
realidad de manana".
56 Le&n Felipe, 1 Oh, este viejo...!, ed. cit., p. 88.
57 Ibidem.
58 N. Frye, Anatomla de la crltica, ed. cit., p. l42.
59 "Poesîa e llispanidad", Revista de Am&rlca, nQ 20, agos- 
to 1946, p. 147.
60 En "Los lagartos" (O.C., p. 240): "Vuelvo a repetir; To 
do lo que hay en el mundo es mlo y valedero para entrar 
en un poema. Todo. Lo inconsciente tambi&n. Pero somet_i
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do a las leyes conscientes del poema", Y en la p. IOI8 : 
"osa simbiosis entre el subconsciente colectivo popular 
y la conciencia alborotada del h&roe que buscamos cont 
nuamente en nuestra historia..." Y v&ase, igualmehte, 
la nota 28 de este capitula.
61 Como ya lo hizo -curiosa identidad en la diferencia- a 
raîz de la lecture de su primer libro, en las palabras 
en prosa que le preceden. Y, ahora, recordemos el tex­
to de "Alas y Jorobas o el rey bufon" que acabamos de 
citar en la nota anterior, Y el texto tambi&n citado de 
"Los lagartos" viene precedido por este p&rrafo: "No es 
un poema surrealists. Porque en &1 han trabajado dos 
poetas: el loco y el cuerdo, el rom&ntico y el cl&sico, 
el que engendra el poema y el que lo organize y lo de- 
fiende[...] Yo tambi&n me aventure y entro por la 
puerta principal y salgo por el postigo del infierno 
porque entro y salgo con el Viento" (O.C., p. 240).
62 Se suele establefcer esa distincifin. Por ejemplo, los \ 
simbolos naturales "se derivan de los contenidos incons^ 
cientes de la psique y, por tanto, representan un nfime- 
ro enorme de variaciones en las im&genes arquetlpicas 
e s e n c i a l e s [ . P o r  otra parte, los simbolos cultura- 
les son los que se han empleado para expresar verdadea 
eternas y afin se emplean en muchas religiones. Pasaron 
por muchas transformSciones e, incluso, por un proceso 
de mayor o menor desarrollo consciente, y de ese modo 
se convirtieron en im&genes colectivas aceptadas por 
las sociedades civilizadas", C.J. Jung, "Acercamiento 
al inconsciente" en El hombre y sus simbolos. pp. 89- 
90. Creo que puede aprociarse la diferencia que hay en­
tre los criterios de esta divisifin y los nuestros. Pero 
no nos interesa aqul un estudio del simbolismo en gene­
ral, ni de su aspecto gen&tico, ni su posible "esponta- 
neidad", basada en la estructura cerebral o la herencia. 
S&lo buscamos la diferencia operative desde un punto de 
vista sistem&tico (taxon&mlco) y sincr&nico. La distin- 
ci&n m&s cercana a la nuestra: "la historia del simboli^ 
mo muestra que todo puede asumir significancia simb&li- 
ca : los objetos naturales [^...]] o cosas hechas por el 
hombre [•••J °» incluso, formas abstractas [••.J  De he­
cho, todo el cosmos es un slmbolo posible". A. Jaff&,
"El simbolismo en las artes visuales", idem, p. 231.
63 Cfr. C.G. Jung, "Acercamiento al inconsciente", ob. cit.,
p. 49.
64 F. Edeline, "M&diation rh&torique et formation dy symbo­
le", C.I.S. nO 26, 1974, p. 33.
63 Todos los tipos de simbolos integrados en estas divisio- 
nes se combinan entre al en la poesia de Le&n Felipe, ya
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que las clasiflcaclones no son excluyentes, sino distinti^ '/
vas. Nuestro objetivo, en las llneas précédantes, no era 
senalar clases opuestas entre las que escoger la m&s ade- 
cuada, sino mostrar c6mo se articulan los simbolos en re- 
lacion con otros conceptos habitualmente manejados y c&mo 
los dos extremes se integran, de hecho, en la poesia de 
Le&n Felipe, en todos los casos.
66 En la conferencia "Universalidad y exaltaci&n", Hora de 
Espana, II, nQ VI, 1937, P* 17 tenemos otra muestra de su 
visi&n del paisaje castellano esencial: "En Castilla no 
hay curvas ni tinieblas tampoco. La luz aqul lo define to^  
do con nitidez y exactitud en una geometrîa seca y recti- 
llnea. El mundo aparece desnudo y lavado, Los porfiles y 
los contornos de las cosas son tan précisés, tan escuetos, 
tan seguros, que la imaginaci&n no tiene oportunidad nun­
ca de escaparse al mundo de las vaguedades y de los ensue^ 
nos y levantar mil fantasmas detr&s de las brumas. Aqul 
no hay brumas. Detr&s de las cosas est& la luz, lo mismo 
que delante y a los lados. Todo descansa sobre una mescta, 
sobre un tablero pardo y pelade, bajo una b&veda azul don 
de no es posible hacer juegos c&lticos y de prestidigita- 
ci&n.
Aqul no hay trampas ni trucos. La imaginaci&n, lo mismo 
que la vista, no tiene en esta luz m&s que dos snlidas, 
dos puertas principales. No hay puertas falsas : o so va 
hacia arriba o hacia adelante. 0 al cielo o a los horizon 
tes; de aqul el mlstico y el aventurero. O las dos cosas 
juntas: Don Quijote".
67 Le&n Felipe, O.C., p. 50 y lOh, este viejo...! ed. cit., 
pp. 19-22. Puede verse tambi&n el poema que comienza "Ta- 
llar un verso...", O.C., p. 77, que aparece citado, tam­
bi&n a contlnuaci&n del texto transcrite en la nota ante­
rior.
68 G. Bachelard, La po&tica del espacio, ed. cit. , p. 246.
El juicio siguiente ilustra tambi&n el caso de Le&n Feli­
pe : "Parece entonces que por su Inmensidad, los dos espa- 
cios, el espacio de la intimidad y el espacio del mundo 
se hacen consonantes. Cuando se profundiza la gran sole­
dad del hombre, las dos inmensidades se tocan, se confun 
den". Idem, p. 258.
69 Le&n Felipe, O.C., p. 349
I Gracias, Senor de la heredad!
Gracias porque me dejas ver este palsaje inva­
riable de gir&ndula
donde va y viene el viento, 
baja hacia el sur, 
luego vuelve hacia el norte 
llev&ndose y trayendo, sin cesar, 
las hojas y las aves.
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"Glrando y glrando va el viento 
y torna continuamento a sus circuitos... 
los rlos van al mar, 
vuelven luego a salir 
y el mar nunca se llena".
70 Le&n Felipe, O.C., p. 252.
71 Idem, p. 105,
72 Le&n Felipe, El payaso..., ed. cit., p. 48.
73 Idem, p. 49.
74 Le&n Felipe, O.C., p. 123.
75 Como se ve el signo ha cambiado, porque no es indiferente 
pasar del colectivo y universal "todos" al an&nimo "cual- 
quiera" (O.C., p. 305). No nos separnmos de la actitud 
descrita en la otra representaci&n caracterîstica del li­
bro, la del gusano que sueAa (ya sabemos que el sueno es 
el otro nombre de la Poesia y pertenece, como sustancia 
luminosa, a la condici&n com&n del poeta y dé todos los 
hombres).
76 Le&n Felipe, I Oh, este viejo.. I, pp. 43 y 211.
77 Desde aqul, nos parece, hay que entender las afirmaciones 
que hace Le&n Felipe acerca del ser o funci&n de este su- 
jeto. Por ejemplo, la del poeta como "Gran Responsable".
No parece que lo hiciera asl L. Cernudn, sino que enten- 
di& al "poeta" en su individualidad concrets, solamente 
como sujeto de la escritura, y su papel como el senalado deh 
tro de la sociedad moderns al escritor. Pero aqul se tra-
ta, primero de todo, del h&roe representative del mito de 
la constituci&n del hombre; el "Gran Responsable" es el 
slmbolo y portador de todas las responsabilidades. Opera 
tambi&n en este tipo de caracterizaciones o sustituciones 
el mecanismo "hiperb&lico" que advierte Luis Rlus como 
rasgo de Le&n Felipe. El "Gran" nos lo senala. Cfr. Le&n 
Felipe, poeta de barre, ed. cit., p. 27.
78 N . Frye, ob. cit., p. 139*
79 En Antologta rota y Llamadme publicano, O.C. , p. 336. Anjo 
temois tambi&n que este poema, con los anteriores, tiene 
relaci&n, en la Antologta, con la transformaci&n del gusa 
no en mariposa.
80 "Po&tica", Le&n Felipe, O.C., pp. 340-34l.
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81 Aunque tonga relacl8n con el fuego, la mitologla del in­
fierno insiste en su condicifin de lugar subterrâneo y t^ 
nebroso. Le&n Felipe escribe; "Y estoy aqul, aqul... en 
este cruce sombrîo de caminos, en las tinieblas, en las 
s&lidas tinieblas. Otros estar&n m&s cerca de la luz. 
Acaso alguno ha traspasado ya el muro negro y espeso y
pisa ahora firme el otro lado del infierno. Yo estoy en
el infierno". O.C., p. 275.
82 idem, p. 397.
83 "Un poderoso talism&n", idem, p. 956.
84 Puede observarse la semejanza con la organizaci&n del
espacio en Versos y oraciones, tal como la describimos 
en el capitule anterior. Un crucc cuyo centro lo ocupa 
el sujeto.
85 Cfr. G. Durand, Les structures anthropologiques de l'ima 
ginaire, pp. 65; 206-215; 307-320; 399-410; 4l3-4l5.
86 idem, p. 259.
87 Por ejemplo, L. Rlus, ob. cit., pp. 61-74, especialmente
64-65»
88 P. Ricoeur, Finitud y culpabilidad, ed. cit., pp. 255- 
256. Para un aspecto que debemos no olvidar. H, Weinrich, 
"Structures narratives dy mythe", Po&tique, I, 1, 1970, 
pp. 26 y sgtes.
89 Cfr., por ejemplo, M.C. Penuelas, Mito, literature v rea­
lidad, Madrid, Gredos, I965» "El mito; especulaciones so­
bre su origen e interpretaci&n", CuA. 1964, nQ 2, pp. 87- 
106. L. Dlez del Corral, La funci&n del mito cl&sico en 
la literature contempor&nea, Madrid, Gredos, 1957. E. So- 
sa L&pez, "Mito y literature" CuA. 1959, nQ 4. R. Xirau, 
Mito y poesia, México, Unam, fac. de filosofla y letras,
1973.
90 L. Cencillo: "El mito e s [ . . . ] l a  expresi&n pl&stica y es 
t&tica, cifradn y compendiada do ese sentido total del 
contexte". Mito..., pp. 13 y l4.
91 Lamento la posible confusi&n por la polisemia en el uso 
de la palabra "forma". He intentado reducir su presencia, 
pero creo que los contextes permiten advertir la diferen­
cia de significado (gen&rico o especîfico).
92 L* Cencillo, ob. cit., p. I6.
95 Le&n Felipe, O.C., pp. 208, 209 y 214 respectivamente.
/
6oÔ
94 idem. p. 209.
95 idem. pp. 209 y 208, respectivamente.
96 idem. p. 213.
97 idem. pp. 213 , 2l4, 220 y 221, respectivamente.
98 idem. p. 109; Rocinante, ed. cit., p. 79.
99 idem. pp. 212 y 208.
100 idem. p. 214.
101 idem. pp. 2l4 y 215.
102 idem. p. 222, las dos citas.
105 idem. pp. 210 y 211.
104 idem. p. 225.
105 M.D. Arana, "Poesia y destino de Le&n Felipe",
Ilustrado, 14 de abril de 1974, pp. 7-8; Max Aub,"Léon 
Felipe, el cronista de Prometeo", La cultura en M&xlco, 
nQ 350, octubre 1968, pp. 4-6; D. Carri6n, "Poeta del 
grito, de la luz y del viento", El Gallo Ilustrado, nQ 
327, sept. 1968, pp. 1-2 y CuA., nQ 6 de 1968, pp. 153- 
156; J. Cervera, "Conversaclones con Le&n Felipe, poeta 
de barro y luz", Indice, nQ 236, oct. de I968; P. Corb^ 
iSn, "Poeta del mito y del caos., Le&n Felipe, entre el 
slmbolo y la paradoja. (Notas acerca de su poesia)". In 
formaclones de las artes y letras, nO 14, 26 de sept, 
de 1968, p. 1; Dominguez Aragon^s, "Hoy la l&grima es 
mi espada", El Gallo Ilustrado, nQ 327, sept. I968, p.
4; M. Durfin, "La poesia elemental de Le&n Felipe", Cla- 
ridades literarios, I, 9, junio 1959, p. 2; E. Mirfi, 
"Entre el hacha y la luz". Insula, nO 265, die. I968, 
pp. 11 y l4; U. Morales, "Le&n Felipe, poeta de las es- 
trellas, del viento y del hombre". La estafeta litera­
ria, nQ 406, oct. 1968, pp. 9-11» A. Otero Seco, "Le&n 
Felipe, Viento, camino y luz" en Obra periodlstlca y 
crltica. Exilio, 1847-1970. Rennes, Université de Haute 
Bretagne, 1972, pp. 528-534; F. Rodriguez Pascual, "La 
justicia del hombre futuro, ensueho de Le&n Felipe", 
Misi&n abierta, 70, nQ 60, die. 1977, pp. 112-125; L. 
RoblGo, "Tiempo e historia en la voz de Le&n Felipe", 
CuA. 1970, nQ 5, pp. 97-105; C. Zardoya, "La piedra. el 
Viento y el Ciervo, très simbolos parab&licos de Léon 
Felipe", Asomante, XXII, nQ 1 (I966) pp. 21-40,
106 En ésta y las siguièntes notas citamos algunas obras a
modo de ejemplo. S&lo por esta raz&n han sido escogidas.
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V&ase: J. Villegas, La estructura mttica del h&roe, Bar­
celona, Planeta, 1973» S.E. Villoria, Estructuras mlti- 
cas en poesia, Valencia, 1978* G. Correa, La poesia ml- 
tica de Federico Garcia Lorca, Madrid, Gredos, 1970; de 
nuevo J . Villegas, Estructuras mlticas y arquetipos en 
el "Canto General" de Neruda, Barcelona% Planeta, 197&•
107 R.C. Allen, The symbolic World of Federico Garcia Lorca, 
Alburquerque University of New Mexico Press, 1972; Psi­
que and Symbol in the theater of F.G.L, Perlimplin,
Yerma« Blood Wedding, Austin and London, University of 
Texas Press, 1974. Igualmente, los an&llsis de C. Bouso- 
no on Teorta de la expresi&n po&tica, Madrid, Gredos, 
1976, 2 vols, y El irracionalismo po&tico (El slmbolo), 
Madrid, Gredos, 1977*
108 J, Campbell, El h&roe de las mil caras, M&xico, F.C.E., 
1972; J . Cuatrecasas, "Psicoiogta y poesia", CuA. 1966, 
nQ 2; "Simbolismo psicoantropol&gico del mito de Prome­
teo", CuA., 1971, nQ 5» pp. 67-75.
109 N. Fryo, Anatomla de la crltica, Caracas, Monte Avila 
edit., 1977» (ed. inglesa, Princeton University Press, 
1957); La estructura inflexible de la obra literaria, 
Madrid, Taurus, 1971.
110 R. Barthes, S/Z, Paris, &d. du Seuil, 1970.
Ill Ch. Mauron, Des m&taphores obsédantes au mythe personnel. 
Introduction ^ la psychocritique. Paris, Librairie Jose 
Corti, 1962.
112 idem, p. 9.
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NOTAS AL CAPITULO IV
1 T* Todorov, Symbolisme et Interprétation, Paris, éditions 
du Seuil, 1970, p"^ 25. Habla explicado m&s ampliamente su 
punto de vista en el artlculo "Recherches sur le symbol!^ 
me linguistique / I. Le mot d'esprit et ses rapports avec 
le symbolique". Poétique, revue de théorie et d'analyse 
littéraires, I8 (1974), pp. 215-245, especialmente en su 
ultima parte, pp. 243-245»
2 idem, p. 26; y las primeras p&ginas de nuestro capltulo
II.
3 M. Eliade, Im&genes y simbolos, ed, cit., p* I89*
4 Ver las obras te&ricas alll citadas (y el apartado corre^ 
pondiente de la bibliografla) que nos sirven de consulta 
en el estudio. Contamos también con las alusiones, sinté- 
tlcas y reveladoras de N. Frye en Anatomla de la crltica»
5 Al hablar del circule y del ciclo deseamos hacer referen­
d a  marginal del "Himno o canci&n del Hombre" del libro 
Llamadme publicano. En ella, como ya expusimos, ocurre la 
coincidencia de todos los procesos y aspcctos de la vi­
si&n del universe propia del sujeto: espacio, tiempo, mo- 
vimiento, cambio de forma son los aspcctos de esa figura
finica del ciclo, la gir&ndula.
6 Hemos observado el siguiente abanico de significaciones 
en el Viento:
- mediador entre el hombre y la Luz
- mediador en la Historia, entre el présente y
el futuro (es duplicado del anterior)
- agente: voluntad y destino
- fuerza c&smica y fuerza poética
- creador y destructor
- vehlculo (y esto se vuelve a la mediaci&n).
7 Puede ser interesante advertir que una vez establecido 
que las im&genes finales m&s caracterîsticas y constantes 
de Le&n Felipe eran la luz, la altura y la palabra (dejan 
do de momento el Hombre), volvemos a encontrar que 6.
Durand trata de estas très im&genes como arquetipos que 
componen la isotopia simb&lica de la luz. Con lo cual, ace£ 
tando como hip&tesis la clasificaci&n de Durand, pode­
mos proponer dos consecuencias: 10.- que Le&n Felipe apa­
rece vinculado, de hecho, a un sistema simb&lico de car&c^ 
ter muy general y fuertemente trabado, que él parece ha- 
ber descubierto en su proceso de creaci&n poética, pudlén 
dose rastrear como temas desde el principle de su obra, y 
que fue también constituldo con la presencia y el trato
de Juan Larrea. (Aunque este punto ser& objeto de aten- 
ci&n en otro lugar) 20.- que, dentro de su sistema orde^ 
na los elementos de acuerdo al modelo universal, sincrét_i 
co, dando mayor importanpia y presencia a la Luz, mien-
6ll
tras menciona en un segundo término ,dependlente del pri- 
moro,ol espacio y la palabra, Pero cs indudable la rela­
ci&n que establece entre los trcs términos, y baste para 
demostrarlo recordar su afirmaci&n; la poesîa... tal vez 
sea la luz.
8 "De même que le schême de l'ascension s'oppose point par
point, en ses développements symboliques, â. celui de la 
chute, de même aux symboles tênebreux s'opposent ceux de 
la lumière et spécialement le symbolisme solaire. Un re­
marquable Isomorphisme unit universellement l'ascension 
â la lumière". G. Durand, ob. cit.. p, l63.
9 Para la divisi&n de estas etapas en la aventura mîtica 
del h&roe, pueden verse autores tan distintos como J. 
Campbell, El h&roe de las mil caras. Mexico, Fondo de 
Cultura Econ&mica, 1972 (reimpresi&n) y A.J. Greimas, 
Sem&ntica estructural. ed. cit., pp. 294-338* Hagamos 
constar, de ahadidura, que el "mito" en la poesia de 
Le&n Felipe est& sustentado en referencias literarias.
Es casi un mito esbozado a base de las alusiones a otros 
modelos desarrollados, "literaturizados" y transmitidos 
culturalmente desde los griegos y la Biblia. En el texto 
tratanios de mostrar que ese "mito", definido, descri to y 
explicado on el capltulo anterior, présenta unos contenj^ 
dos "especîficos" que provienen de la trasposici&n gene- 
ralizadora de la vida y po&tica del autor, segun su per^ 
pectiva general (cosmovisi&n).
10 Mito. Seni&ntica y realidad, Madrid, B.A.C., 1970, pp. 
4T4-6o, especialmente, 31-36.
11 idem, p. 51. Para el resto, ver las p&ginas consécutives 
de la citada.
12 Aludimos al texto: "Porque nada se ha cumplido todavla.
Y lo que se cumpla ser& por voluntad del Viento y por el 
ofrecimiento sumiso y doloroso do la carne del hombre",
0.C., p. 225.
13 idem, pp. I88-I89.
14 Puede verse: "Quê pena", de Versos y oraciones... I ; "Y 
una vez..." del vol. II, citado poco d e s p u ê s , en el tex­
to ; "El Hacha"; todo el libro El Ciervo, especialmente la 
secci&n primera titulada ^'Las medidas" y el poema "Puesto 
ya el pie en el estribo". Indice, nQ 236, octubre I968.
15 Puede verso, tambi&n, "Qu& l&stima" de Versos y oraciones,
1, "Pie para el Nino de Vallecas..." y "Tallar un ver­
so a la luz de la luna..." del vol. II, los poemas "La
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poesfa llega... Ahl e»t&" do Llama dine publAcano y "La 
palabra” y "La tangente" de El Ciervo.
16 En palabras del mlsmo Leôn Felipe : "Duscamos una sln-
tesis en esta dial&ctica dram&tica del instinto subte- 
rr&neo y la conciencia enloquecida" [Jel subrayado es 
nviestroU O.C.\ pT lOlW.
17 idem, p. O5,
18 idem, pp. 159-162.




NOTAS AL CAPITULO I
1 Romance, X, l6 de junio de 1940, pp. 3 y 1?.
2 Recu&rdese la definlcl6n de Aristfiteles, Poêtlca, cap.
VI, & l449b: "Es, pues, la tragedia, imitacién de una 
acciSn esforzada y compléta, de cierta amplitud..." 
etc., ediciSn trilingue por V. Garcia Yebra, Madrid, 
Gredos, 1974, p. 145*
3 "Es una tragedia sin lograr, pero con llneas y estructu 
ras de gran range". Le6n Felipe, art. cit., p. 3 (co- 
lum. 1).
4 Cfr, Paul Levitt: A structural approach to the analysis 
of drama, Mouton-The Hague, 1971»
5 H. Gouhier: Le th&8tre et 1*Existence. Paris, Librairie 
philosophique J. Vrin, 1973, pF« l4-20, Cfr, tambièn 
del mismo: La obra teatral, Buenos Aires, Eudeba, 19&3 
(3a), pp. 169 y sgtes,
6 R. Garaudy: EstStica y marxismo, Barcelona, ed. Marti­
nez Roca, 19^ 9, p. 21.
7 Cfr. E. Staiger: Conceptos fondamentales de poltica. Ma­
drid, Rialp, 1966, pp. 189-I9O: "Lo tr&gico acontece 
cuando aquello que implies un sentido ûltimo universal, 
y que atane por tanto a la existencia humana, se quie- 
bra. 0 dicho de otra manera: en lo tr&gico el marco del 
mundo de un hombre, de un pueblo, de un estado social 
salta hecho pedazos".
8 G. Michaud; L*oeuyre et ses techniques. Paris, Librairie 
Nizet, 1957, p. 189, Los criterios formules estarlan fo^ 
mulados y descritos a lo largo de toda la Po&tica, aun- 
que especialmente en el cap. VI (ya citadoTl mito o f&bu 
la, caractères, elocuciôn, ideologla, espect&culo y can­
to. Cfr. para este aspecto, entre otros, H. Lausberg; 
Manual de ret8rica literarla. Madrid, Gredos, 1967, vol.
II, ppT^  4G3 y sgtes.
9 H. Gouhier: Le th&atre et l'&xistence, cap. I, & 2 y
III, § 2, especialmente pp. 34-4l y 76-79*
10 Me parece necesario senalar c6mo Le8n Felipe no es conse^ 
cuente con estas ûltimas afirmaciones de su teorla. En 
las adaptaciones de Otelo y Macbeth, como adelante se ex 
plica, el peso de un destino c&smico, de una fatalidad 
que se impone por una presencia casi fisica, rompe
6l4
la llamada a la libertad creadora del h&roei Êste no es 
el que reallza el ideal de venganza y expiaciSn, sino 
quien es llevado m&s allfi de si mismo por una fuerza cu 
yo poder es irremisible. Mantiene, sin embargo, como da 
to esencial, que las acciones-decisiones del heroe re- 
caen de nuevo (por caminos a veces sorprendentes) sobre 
&1. (Csto es tambi&n propio de Shakespeare). Macbeth, 
por ejemplo, no se parece en nada al h&roe esbozado 
aqui .
11 iNunca llegar& el sujeto po&tico a su plenitud de ser?
La antropologla tr&glca tal vez no ofrezca salida; s&lo 
puede aceptarse como una dimension irréconciliable con 
otras. Pero Le&n Felipe parece poder integrarla en su 
cosmovisiSn antropoc&ntrica y tomar la experiencia tr&- 
gica como el paso necesariamente destructor de la reali­
dad presente que busca el tiempo futuro. Esta realidad 
futura se afirma s&lo en virtud del acto de fe po&tica, 
fundado en el dinamismo interno de la palabra. Por el mo 
mento la tragedia es una categoria universal de la exis- 
tencia que no anula las otras ni es anulada por ellas. 
Mantener liropiamente, y aun contradictoriamente abiertas 
todas las posibilidades ha sido uno de los logros exigen 
tes y m&s perdurables de esta obra literaria.
12 Cfr. la opini&n de E. Staiger: ob. cit., p. 195. S6lo un 
esplritu implacablemente consecuente es capaz de experi- 
mentar lo tr&gico. Pero esta experiencia lleva consigo 
la destruccifin... Opini8n apropiada para el poeta que ve 
el mundo sub specie tragoediae como para el h&roe de la 
ficci&n. En el poeta, la experiencia de la destrucci6n 
puede conducir a una concepciSn tr&gica, que en cualquier 
caso -y recu&rdese la importancia de lo tr&gico como cat^ 
goria dram&tica de la realidad- es implacable y vuelve so 
bre si misma -incluyendo el mundo todo- en una totalidad 
de sentido, siempre posible y siempre renovada (cfr. nota 
anterior).
13 P. Ricoeur "Sur le tragique". Esprit. Marzo, 1953» pp. 
449-467, especialmente 450-455.
14 El libro de Job dice:
su furor [de Dios3 me ataca y me desgarra,
rechina contra mi los dientes
y aguza sus ojos hostiles;
abren contra ml la boca
me abofetean afrentosamente,
todos en masa contra mi.
Dios me entrega a los inalvados, 
me arroja en manos criminales.
Vivla yo tranquilo cuando me triturfi, 
me agarrS por la nuca y me descuartizo.
I. . .
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hlzo de ml su bianco 
cerclindome con sus secretes, 
me atravesfi los rinones sin piedad 
y derramS por tierra mi biel, 
me abrift la carne brecha a brecha, 
y me asalt& como un guerrero.
Me he cosido un sayal sobre el pellejo
y he hundido en el polvo mi hombrla;
tengo la cara enrojecida de llorar
y la sombra me vela los pfirpados;
aunque en mis manos no hay violencia
y es sincera mi oraci&n. (cap. l6 , versos 9-17).
El tema de la c6lera de Dios no est& désarroilado en Le6n 
Felipe. El carScter poco personal e inconcrete de sus per 
sonificaciones divinas quiz&s impide que ocurra asl, Pero 
se puede suponer con pleno derecho, a partir del enfrenta 
miento ulterior del h&roe con los dioses. El hêroe esTS 
predestinado al sufriqiiento. O quiz&s puoda elegir entre 
el sufrimiento de la venganza que lo imponen los dioses 
(Prometeo), que &1 mismo se impone por ellos y ante ellos 
(Edipo), y la nada, la renuncia a su condici&n (desapari- 
ci8n como hombre) y la traici&n a su car&cter.
15 P. Ricoeur, Finitud y culpabilidad, p. 458.
16 M. Gouhier, Le th&fitre et l*&xistence. cap. II, pp. 34-68
passim. V&ase, por ejemplo: "Un acontecimiento no es tr&- 
gico por si mismo, sino por lo que Si signifies; y esta 
significaciSn es tr&gica precisamente porque introduce el 
signo de una trascendencia" (p. 34). Para la crltica (in­
terior) a esta teorla plausible y explicative, cfr. P. 
Ricoeur: art. cit., pp. 455-460. Mi acuerdo con la teorla 
se refiere a que permite explicar bien, con un tSrmino 
sin duda abstracto, pero acunado y habitual en filosofla, 
las distintas realizaciones de la tragedia (y , en espe­
cial, lo que nos favorece en este caso, las realizacio­
nes cercanas o basadas en los modelos cl&sicos).
17 Habrla que anotar aqui que, en el juego dialSctico y tr&-
gico de destrucciSn creadora y crimen para la expiaciSn, 
Le&n Felipe participa desde distintos &ngulos, sin romper 
nunca el lazo de esta articulaci&n de la realidad. Si en 
momentos m&s cercanos a la guerra civil parece dominer la 
sensaci&n o sentimiento de muerte y destrucci&n (El Hacha, 
etc. hasta Ganar&s la luz, por lo menos), luego, y sobre 
todo en la interpretaci&n del Quijote como I.M.D., es el 
segundo tSrmino el considerado central en el proceso, afir 
otado s&lo en el acto de fe poStica. En el texto mante- 
nemos aùn la dimensi&n predominantemente destructive de 
la tragedia, la vacilaci&n ante el asombroso silencio de 
un universe culpable. Pero siempre el resumen ser&: llo­
rar para ver.
6l6
18 Le&n Felipe; "El Payaso de las bofetadas y el pescador de 
cana". Antologla y Homena.je, p. 52. Todo este texto hay 
que ponerlo en relaci&n con la teorla de la tragedia. No 
son m&s que dos "versiones" de las mismas ideas de Le&n
F elipe
19 Le&n Felipe, O.C., p. 228 (Ganar&s la luz, libro III.
1955.)
20 Le&n Felipe, "Sobre la tragedia Niebla"« Romance, X, p.
17 (1940)
21 Le&n Felipe, O.C., p. 227 (GanarSs la luz, libro III).
22 Le&n Felipe, O.C., pp. 1020-1021. "Alas y jorobas o el
rey buf&n". Y vèase tambiSn "Niebla"; "Las fuentes de 
nuestra inspiraci&n est&n cerradas hace ya mucho tiempo. 
Nuestros crfmenes est&n enganchados a la rueda de una no­
ria y se repiten sin cesar. Son viejos e inmortales, Y la 
&nica novedad que nos queda es traerlos, con la voluntad 
implacable de los dioses, a nuestra atmosfera actual, 
frente a nuestra sensibilidad de hoy y bajo las f&rmulas 
vigentes de nuestro conoclmiento".
23 Le&n Felipe, O.C., p. 236.
24 Le&n Felipe, O.C., p. 1027. "Alas y jorobas...".
25 Cfr. todo el poema "Poesla y dial&ctica", O.C., pp. 159- 
162.
26 Para estas noticias, cfr. Luis Plus: ob. cit., pp. 30 y 
243* bibliografla de E« Arenal Rodriguez en Le&n Felipe. 
O.C., p. 1044. y Cu.A. vol. CXXXI, no 6 , nov.-dic. 1963, 
p. 280.
27 Le&n Felipe, El Ciervo. Cfr. cap. II de la I parte de es­
te estudio.
28 Le&n Felipe, Macbeth. "Epllogo". O.C., p. 7IO.
29 Macbeth, I, 3» Cito por la traducci&n castellana de Jos& 
Ma Valverde: W. Shakespeare, Teatro Complète, vol. II 
Barcelona, ed. Planeta, I968, pp. 8G7-808. Para las citas 
en el original ingl&s. The Complete Works of William Sha­
kespeare. Collin. London and Glasgow (s.a.).
30 Le&n Felipe, Macbeth o el asesino del sueno. O.C., p. 646, 
El parlamento correspondiente, en el cuadro XIV, p. 707.
31 ROSS; "No es ilusi&n... IMirad alii I El bosque es un cen­










AUGUSTO; "Cierto. No es llusl6n. Es una estratagenia de Mac 
duff para engafiar a los esplas..." “
ROSS: "No os una estrategema. Es un sîmbolo. La tierra en­
tera se l e v a n t e . y  el ej&rcito ser& un bosque que cami- 
na".
O.C.. p. 701.
Le&n Felipe, Macbeth... O.C., p. 662.
Le&n Felipe, O.C., p. 676. "H&gase la sombra... lY la som­
bra se hizol lEl dîa ha muertoj". Idem, p. 682.










Le&n Felipe, lOh, este yie.jo..»t p. l40:
DÏos, T& eres el Gran Poeta del Mundo, del
Universe,
el que créa y dirige la tragedia.
Y la tragedia tiene sus leyes, 
sus leyes inmutables y fatales...




al epllogo apote&tico de la luz.
Le&n Felipe, O.C., p. 648* Me parece interesante senalar ya 
aqui, y por vez primera, la importancia que tendrâ la iro­
nie en la obra drainfitica de Le&n Felipe y que analizarê con 
m&s perspective en el capitule III. Notâmes aqui, simplemen 
te, que la ironla flagrante de estos versos es propia del 
poeta espahol, en una glosa al texto de Shakespeare.
Le&n Felipe, O.C., p. 664.
idem, p. 707 y cfr. 7O6.
43 idem, p. 293.
44 Cfr. las siguientes p&ginas y citas. Las menciones del in-
fierno son, en general, introducidas por Le&n Felipe:
O.C., p. 654: sentido de toda la tragedia; "I La ambici&n
que salta por encima de todos los obst&culos / y me lleva
desbocadamente a los infiernosi" (N&tese adem&s el car&c-
45
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ter Incontrôlable del hecho para la voluntad humana). 
Tambi&n p. 655; 665: "Soy el portero del inflerno"; 
686: invocaciones de las brujas en la cueva; 686-687: 
invocaciones de Macbeth al infierno; 679: comparaciSn 
de Macbeth con el diablo, respecte a su valor; 706: 
maldici&n de Macbeth, atrevifendose a condenarse.
idem, p. 709: "Aunque me haya traicionado hasta el in­
fierno... l no me rindol': Y al dar la orden a los asesi^ 
nos de Danquo, habla dicho: "que os conduzca y os pro­
ie ja el diablo", p. 674,
46 idem, p. 686.
47 idem, p. 698.
48 idem, p. 691. Ilablando de Macduff, el matador de Mac­
beth, dice cl m&dico:
Pero el reci&n nacido
tenla dibujada en el pecho üna espada. 
Desde Jesucristo, todos los principes 
que matan al dragSn 
al nacer, en la carne traen esa misma
espada dibujada.
Hecuêrdese el poema "Y una vez" de Versos y oraciones.
II.
49 idem, p. 656.
50 idem, pp. 707-708.
51 Le8n Felipe, O.C., p. 690.
52 Se trata de la espada grabada en el pecho de Macduff 
(nota 48), O.C., p. 69I.
53 Le&n Felipe, O.C., p. 658 y cfr. tambi&n pp. 640 y
647. El texto original en The Complete Works of William
Shakespeare : Macbeth, Act. II, scene I;
Mac.- If you shall cleave to my consent, 
when 'tis.
It shall make honour for you,
Oanq.- So I lose none
In seeking to augment it, but still keep 
My bossom franchis'd and allegiance clear,
I shall be counsell'd
54 Le&n Felipe, O.C., p. 66I.
55 Le&n Felipe, O.C., p. 678.
La fiebre me muerde otra vez. Hubiese que- 
dado seguro si hubiesen muerto ambos (Ban-
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quo y su hi jo).
Firme y seguro como la roca, sfilido como el 
m&rmol, y abierto y dominante como el aire 
del p&ramo.
Asl... otra vez recluldo, otra vez amarrado 
a la argolla del miedo como cualquier escl^ 
vo.
Y cfr. tambi&n, p. 655:
sérias un hombre si asesinases... 
antes que al rey, al miedo. (Palabras orig^ 
nales de Le&n Felipe).
56 Le&n Felipe, O.C., p. 675» Cfr. The Complete Works of 
W.S., Macbeth, III, 2.
Lady M.- Naught's had, all's spent,
Where our desire is got without content;
'Tis safer to be that which we destroy,
than, by destruction, dwell in doubtful joy.
57 Le&n Felipe, O.C., p. 675.
58 idem, p. 633.
59 idem, pp. 688-689.
60 idem, p. 675.
61 idem, p. 69O.
62 Cfr. este texto sobre el personajo del poeta que escri­
be versos; "Supongamos -decla Mairena- que Shakespeare,
creador de tantos personajes plenamente humanos, se hu- 
biera entretenido en imaginar el poema que cada uno de 
ellos pudo escribir en sus momentos de ocio, como si di- 
j&ramos, en los ontreactos de sus tragedies. Es évidente 
que el poema de Hamlet no se parecerla al de Macbeth; el 
de Romeo séria muy otro que el de Mercutio. Pero Shakes­
peare séria siempre el autor de esos poemas y el autor 
de los autores de esos poemas". A, Machado: Juan de Mai­
rena , XXII. Obra8. Poesla y Prosa. Buenos Aires, Losada, 
1973 (2a) p. 458. Le&n Felipe parece mezclar en su adap- 
taci&n los poemas de Macbeth con la obra de Shakespeare, 
de modo que la tragedia acaba siendo el verdadero poema 
que el personaje mismo escribe y "vive" en su discurrir. 
Y Le&n Felipe, el autor del poeta.
63 Le&n Felipe, O.C., p. 68O :
No es de ahora... la sangre del hombre la
ha derramado 
el hombre desde hace mucho tiempo, 






Es una extrana dolencia sin importancia. 
Desde la infancia, desde el origen del
mundo la padezco.
64 idem, p. 64?. Lo subrayado, en cursiva en el texto origi­
nal.
65 idem, pp. 67O-67I. Igualmente, en 1019-1020. Las "escapa- 
das pirand&licas" con este mismo sentido en IOI8 y IO3O-
1031.
66 idem, p. 741. Para las restantes funciônes senaladas vla-
se la misma p&gina y 745-746, 771, 826.
67 idem, p. 792.
60 idem, p. Oo4. Y v&ase antes, p. 747, estas intervenciones
con versi&n propia de Le8n Felipe (aunque siguiendo a 
Shakespeare):
YAGO.- Ahora... venid, teniente... celebremos nosotros
esta extraordinaria conjunci6n 
de la noche y el dla,
de la m&s clara perla veneciana con el m&s rene- 
grido tiz&n.
CASIO,- Digamos... de una blanca paloma veneciana
con un diamanete negro y raro de incalculable 
valor.
Como oxîmoron, pp. 772 y 794: "I Angel perverso!"
. 69 Le&n Felipe, O.C., p. 7l6*
70 W. Shakespeare, Teatro Complete (versi&n JosS Ma Valverde) 
ed, castellana cit. vol. II, p. 657.
71 Le&n Felipe, O.C.« p. 726.
72 idem, p. 745. El ûltimo verso es especialmente importante 
para nuestro comentario. La raz&n de la sospecha de adul- 
terio, por parte de Emilia, es preterida. La venganza por 
odio es un pecado o acci&n nefandn propia de dioses enem^ 
gos. Frla y no carnal. Se puede comparer con la versi&n 
m&s "humana" de Shakespeare: "empatado con &1, esposa por 
esposa". Texto ingl&s: The Complete Works of W. S..Otelo, 
II, 1, p. 1182.
Now, I do love her too;
Not out of absolute lust, - thought, peradventure,
I stand accountant for as great a sin,-
Dut partly led to diet my revenge.
For that I do suspect the lusty Moor
Hath leap'd into my seat: The thought whereof 
Doth, like a poisonous mineral, gnaw my inwards; 
And nothing can or shall content my soul 
Till I am even'd with him, wife for wife;
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Or, failing so, yet that I put the Moor 
At least into a jaleousy so strong 
That judgment cannot cure,
73 Cfr. el pr&logo del Bufôn, especialmente al final del 
parlamento, O.C. , p. 714.
74 idem, p. 819.
75 idem, pp. 769-770. El importante gesto de ensenar el pa- 
nuelo como pano de la Ver&nica se repite al final de la 
tragedia, p. 821.
76 idem, p. 820.
77 idem, p. 757.
78 idem, p. 775
79 idem, p. 754.
80 idem, p. 761.
81 idem, p. 821




El poema est& fechado: M&xico, 1939. Casi 
de esta versiSn de Otelo.
83 "El payaso de 
Homenaje, ed.
las bofetadas" en Le&n Felipe Antologla y 
cit., p. 49.
84 Le6n Felipe, O.C., 1018
85 idem, p. 1027 •
86 Para este punto, cfr. P. Ricoeur; Finitud y culpabilidad: 
La simb&lica del mal, ed. cit., Libro II, 23 parte, capT-
ci6n en lo tr&gico?"
87 Quiz&s el texto del Ultimo libro express, como sintesis y 
retorno, esta posici&n, mejor que cualquier otro:
II.- VEJEZ, LOCURA Y MUERTE
Tengo 80 anos como el rey Lear, 
soy viejo, estoy loco... 
y tendrlis que perdonarme.
Yo s& que la tragedia no puede terminer de
otra manera
y que el h&roe ' '
no puede hacer otra cosa
m&s que ofrecer sus sesos reblandecidos en
una bandeja
para que se rla...
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&Qui6n tiene que reirse?
&A qui&n le toca reirse en la tragedia?
Yo he dicho que estoy loco,
que soy viejo
y que tengo 80 anos como el rey Lear.,.
(dejad que llore Cordelia
porque asl tiene que ser)
y la tragedia no puede seguir m&s all&...
Ya no hay otra escapada...
iVerdad, Don Guillermo, que no hay otra
escapada?
&Por qu& otro boquete podrla ya salir el
h&roe?.•.
La vejez... la locura... la muerte. ••
[Oh, este viejo y roto violin!, ed. ^cit., p. 87. Cfr.
la version del niismo tema e n El payaso de las bofetadas.
Le&n Felipe. Antologla y Homenaje, p. 53•
Quiz&s todo comienza, una vez mas, en lo que ya habla de- 
jndo dicho A, Machado: "Y es que, entre nosotros, lo end^ 
ble es el juicio, tal vez porque lo sano y viril es, como 
vio Cervantes, la locura". Juan de Mairena, XXI. Obraa, 
ed. cit. , p. 436.
88 Esta oposici&n en el articule citado de "Niebla", Roman­
ce, X, p. 3.
89 Le&n Felipe, O.C., p. IOI6.
90 L. nlus: Le&n Felipe, poeta de barro, ed. cit., p. 246.
91 Le&n Felipe, O.C., p. 1011. Para la autenticidad que 
Le&n Felipe atribuye a Cervantes, hay que tener en cuenta 
este texto de 1939: "En Cervantes (jen El Quijote] no hay 
invenci&n y apenas artificio; el necesario nada m&s para 
darle forma poem&tica a la realidad.
H&cuba, para Cervantes, es su patria, su casa... &1 mi^ 
mo, Cervantes no juega, no rie y llora con un sueno, con 
una sombra remota, sino con su misma carne y con la carne 
dolorida y condenada de su pueblo". O.C., pp. 122-123.
92 Una vez m&s A. Machado puede haber encontrado en su sabi- 
durln pen&ltima parecido juicio que Le&n Felipe: "Aun en 
la lucha tr&gica, que no puede ser un juego, la del hom­
bre con el mar, el ingl&s es el 6ltimo en perder la ele- 
gancia", Juan de Mairena, III. Obras, p. 390.
93 Le&n Felipe, O.C., p. 1012.
94 "Le&n Felipe: Oh. este viejo y roto violin" por M. de la 
Selva. Cu.A. i960, nQ 3, pp. 268-272.
95 Luis RI u s ; ob. cit., p. 32.
96 Otras menciones de Shakespeare quedan reducidas al limite 
de la cita, como 'estos versos que se refieren a Hamlet,
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con cuya tragedia tuvo Le&n Felipe mucho en comfin duran 
to largo tiempo (Noticia en L. Rlus, oh. cit., pp. 28- 
30) :
-No me gusta el hombre... ni la imijer
tampoco...
Ni esta grotesca y sanguinaria casa
donde vivo. 
-Sat&nico orgullo y ambiciSn.
-I Oh, no I Podr&n encerrarine
en el Ambito huero y dlminuto de un
cascar5n de nuez 
y me verla rey del espacio infinite, 
si no fuera por estos oscuros suenos
monstruosos.
(De un Hamlet parafr&stico, her&ti- 
co V condenado). El Ciervo, O.C., 
p. 374.
Podetnos suponer, por esa sola mencifin de la cita, que 
quiz&s estos versos formaran parte de la versi&n des- 
trulda por Le&n Felipe.
He aqui otra glosa :
iMorirl... iDormir?... )No|
No quiero que la suerte sea un sueno. 
Quiero un sueno sin suenos.. Nada.
El Ciervo. O.C., 382.
Sobre Hamlet, finalmente, hemos de recorder la inter­
pretaci&n muy aguda y personal de Le&n Felipe en "Nie­
bla". Romance. X.
Recordamos que las perlfrasis dram&ticas se sit&an en 
la d&cada del 50 y que El Ciervo se public& en 1958.
Hay una évidente coneordoncia de fechas ÿ los elementos 
inspiradores y los materiales de trabajo, muy posible- 
mente, se entrecruzaron y superpusieron, sirviendo las 
adaptaciones dram&ticas como incentives de la creaci&n 
po&tlca. He aqui otra semejanza digna de consideraci&n; 
los poemas sobre la repetici&n e invariabilidad del 
tiempo en el libro y la adaptaci&n de Macbeth.
97 Le&n Felipe: Respuesta a la encuenta de Romance. IV, 2; 
"Mi secrete, mi gran secrete, es mi gran misterio, mi 
gran tragedia. Esa que lloraraos todos como Edipo sin sa 
berlo. Si yo supiera mi secreto, m&s que decirlo me im- 
portarla tener valor como el rey de Tebas para sacarme 
los ojos".
El texto fundamental para esta interpretaci&n est& en 
El payaso de las bofetadas y repetido on O.C., pp. 231- 
253, dentro del libro Ganar&s la luz. Hay que anadir 
tambi&n: "Alas y jorobas...", idem, p. 1013 y L. Rlus; 
ob. cit. , pp. 244-246.
Podrla servir de comparaci&n esclarecedora y contrapun- 
to la interpretaci&n que P. Ricoeur ofrece en Finitud y 
culpabilidad ("iLiberaci&n de lo tr&gico o liberaciSn 
en lo tr&gico?")• Coincide sorprendentemente en la pri­
mera mitad de su juicio: "En S&focles lo tr&gico parece
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no tener fin: el dios hostil no se hace sentir tanto por 
su presi&n u opresi&n cuanto por su ausencia, en el sen­
tido de que abandons al hombre a su propia suerte". Por 
contraste, en cambio, la visiSn sobre Edipo en Colono d^ 
fiere absolutamente. Mientras para Ricoeur represents una 
"muerte exenta de elementos trSgicos", para Lefin Fel^ 
pe es cl prototipo de la muerte tr&gica. Es, adem&s, el 
punto extremo de la rebeldia, mientras Ricoeur cree al 
hombre "reducido a la moderaci&n y a la sabidurta". Fi­
nalmente, Le&n Felipe lo considéra como un reto -una pre 
gunta que resuena en el hond&n de la historia donde cay& 
realmente Edipo- mientras Ricoeur lo ve como suspensi&n 
-no curaci6n- de la condici6n humana.
98 LeSn Felipe, O.C., p. 117.
99 Le8n Felipe, O.C., p. 400.
100 idem, pp. 305 y 306. Idem, 132. Seg&n la estructura an- 
tropol&gica fundamental, la condici&n tr&gica de la exis^  
tencia aparece en que el hombre obra tr&gicamente, segGn 
una cierta necesidad, porque colectivamente, y desde los 
orlgones, asesina la posibilidad de superacl6n que le 
exige su autotrascendencia ; suenos o dimensi&n noble ut^ 
pica. Pero esto révéla -seg&n P. Ricoeur- un mal no pro- 
ducido inicialmente por el hombre, dado previamentc a su 
obrar, que este obrar saca a superficie. Es la estructu­
ra del mal, asentada en la estructura del ser-existir 
del hombre y que lo configura interiormente. Es el "lado 
pasivo", la tragedia como puesta o impuesta (hados, es- 
trellas, destino...) contra la que el hombre debe rebe- 
larse, consumando asl el propio destino.
101 Le&n Felipe, O.C., p. 155.
102 Este fragmente en La Insignia, versi&n de 1937» transcris 
to de nuevo en El payaso de las bofetadas, 1938 y en Ga­
nar&s la luz (Prometeo) d e 1953.
103 Le&n Felipe, O.C,, p. 2l4:
El hombre es hijo de sus l&grimas... 
y Dios no da nada de balde.
Todo se paga con sangre y con el sudor de la sangre 
con liante. Icon llanto!
y se gana la luz... como se gana el pan.
No hay gracia:
la gracia es r&dito o es pr&stamo.
Consid&rese la importancia que tiene, para la "teologîa 
tr&gica" y desde ella, esta afirmaci&n: "no hay gracia". 
En una versi&n muy suave; "nada se ha cumplido todavia... 
Dios pondr& la luz y nosotros las l&grimas" (O.C., p. 
225). El extremo que se escapa ya de la consideraci&n 
tr&gica, anul&ndose en la desesperaci&n y el absurdo $ro
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tesco, en Roclnante , p. 102. El hombre es Job + Edipo.
104 V&ase Lefin Felipe, O.C., pp. 124-125; 228 y 351. He 
aqiil este ùltimo texto:
Vivimos desde hace mucho tiempo,.,
-desde el Principle, Senor Arzipreste- 
en la historia sangrienta donde el rey es un
bastardo criminal
{ que ha arrebatado al ciervo
el valle, el mar, el lago, el rîo... 
lei mundo maravilloso de los suenos]
La diferencia de tono po&tico pone de relieve, por con­
traste, la persistencia del tema.
105 Leôn Felipe, O.C., p. 155*
Estoy a q u ï otra vez 
para subrayar con mi sangre 
la tragedia del mundo, 
el dolor de la tierra...
106 idem, 1 Oh , este viejo y roto violin!, pp. l40-l4l.
107 Le6n Felipe, O.C., p. 920.
108 idem, p. 2l4: "El halo del santo, como el laurel del h^ 
roe, no es una merced... es una conquista". Cfr. Gana­
r&s la luz, libro II: "La esclava". Todo &1 es una cita 
de esta situaci&n tr&gica del hombre.
109 idem, p. I6I (Espanol del fexodo y del llanto).
110 idem, p. 255î "Ser del hombre":
Fue el dla glorioso de tus primeras bodas...
IAcu&rdateI 
-No me acuerdo. &Y cu&ndo ha sido esto?
-I Oh, condiciSn del hombre, sin memoria, sin
ojos y sin suenos!
Fue, ser&... tEst& siendo!
Es el eterno nacimiento.
Idem, p. 284 (Libro VIII de Ganar&s la luz): "el camino 
por el fuego":
El infierno no es un fin, es un medio...
(Nos salvaremos por el fuego),
Y no es un fuego eterno,
Pero es, como las l&grimas, un elevado precio 
que hay que pagar a Dios, sin bulas ni descuentos 
para entrar en el reino de la luz.
Cfr. tambi&n: "Pero en su esencia, &qu& es la poesla?" 
de Poesla e Hispanidad. Y "iQu& es la justicia?" en El 
payaso de las bofetadas.
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111 Le&n Felipe, O.C., p. 1009. El texto se refiere directe 
y expresamento al cine. Pero por las equivalencies efe£ 
tuadas en el contexte anterior, se puede y debe docir 
licite y iSgicamente de le tragedia.
Donde se realize la divisiSn definitive es en el texto 
de Espanol del Sxodo y del liante; O.C., p. 175î
Os lo voy a decir 
de otra manera; 
el oblspo
es el que disfraza la Tragedia, 
el hombre del engano.
El que la desnuda os el poeta, 
el poeta es el que la aguarda, 
el que la acepta.
112 Presento aqui como nota un esquema provisional, resumen 










NOTAS AL CAPITULO II
1 Cr&nica en Atenea, CXVIII, nQs. 353-35^, pp. 179-lflO, 
por Antonio H. Romera. (En O.C» « estü equivocado el nQ 
de vol. de la revista y est^ i equivocado el lugar de au 
lnserci6n, pues no es ediciÔn del texto). Editado en 
Espana, Primer Acto, nO 25.
2 Respecto del paralelismo y la oposici6n de las escenas,
10 cual ayudarîa en la construeci5n de la estructura, 
ver, por ejemplo, los tîtulos de los cuadros IV y VII;
"Una beldad desdenosa" - "Una beldad desdenada"; y de
11 y VIII: "Danza senil" - "La canciSn del vino".
3 Le6n Felipe, O.C.. p. 529.
4 V&ase, por ejemplo; O.C., p. 5^9î
ttARIA : No eres m&s que un bufSn
cînico y contrahecho.
BUFON : El buf&n universal y planetario...
humano y divino al mismo tiempo.
Estas jorobas monstrùosas 
que en las espaldas tengo
Son la substancia ca&tica y apelotonada de mis
alas
que un dla se rompieron.
O.C., pp. 1017 y IO3O:
El hombre es loco y ruin; divino y grotesco... est& he­
cho de viento y arcilla...
Porque estas deformaclones de rai cuerpo no son m&s que 
la sustancia ca&tica y apelotonada de las alas... que 
a&n no se organize.
5 idem, p. 524. Estas frases pertenecen a la acotaci&n que 
acompana la lista de los personajes. El subrayado es mlo.
6 Ibidem.
7 idem, p. 529.
8 V&ase el di&logo entrb el Buf&n y Ces&reo en el Cuadro X.
9 Le&n Felipe, O.C., p. 527# Es muy acentuada tambi&n la 
semejanza percibida con "El Juglar&n". Cfr. capîtulo III 
de esta parte.
10 idem, p. 5&4. V&ase tambi&n el discurso de Carranzano en 
el cuadro XII (p. 617)* "El destino dispuso... el destino 
es el que hizo habilidosamente esta jugada..." etc.
11 idem, pp. 547-5&S. Y cfr. estos versos del romance, repe- 
tidos hasta cuatro veces seguidas:
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Que el Destino ha decretado
que contigo he de casar... (idem, pp. 623-624)
El tema del destino burlSn puede ténor acontos tr&gicos, 
como en la adaptaciôn de Macbeth (cfr, capîtulo I y nota 
36, de este estudio). En cualquier caso, vuelve a quedar 
de manifiesto la despreocupaci6n por el hombre y sus pro^  
blemas y la ironla general o metaflsica, cuya corriente 
recorre toda la obra dram&tica de Le6n Felipe.
12 Le&n Felipe, O.C., p. 602.
13 idem, p. 611. En varias ocasiones (vgr. pp. 532 y 618) 
se repiten unos versos sobre el amor, en que se le compa 
ra al &palo, por ser cambiante. Todo cuanto cae en su &m 
bito se transfigura. Aqui tenemos una vez m&s resumidos 
el camino y el fin, la ley y el milagro.
14 idem, p. 6l4:
DUQUE: &Es esto una burla o una trampa?
CARRANZANO: &Y por qu& no un milagro?
15 idem, p. 618.
16 idem, pp. 957-958* del poema "Un poderoso tallsm&n"
TT954).
17 idem, p. 620. Para todo lo que signe en el texto es pre­
cise recordar que, en la representaci&n isabelina, los
papeles femeninos eran interpretados por muchachos ado­
lescentes. En este sentido el travestido y el disfraz po-
dlan cargarse tambi&n de significaciones, pero no exacte­
ment e las que le atribuye Le&n Felipe. Aqui, el poeta es­
panol ha procedido con un criterio totalmente moderno, s^ 
g&n el sistema actual actor/actriz, y ha alterado el sen­
tido que parece poderse descubrir en los efectos simila- 
res de W. Shakespeare. V&ase, por ejemplo, lo que afirma
Manuel Angel Conejero en Shakespeare, orden y caos, Valeji 
cia, Fernando Torres, éd., 1975, pp. 77-99, donde trata 
el problems con referenda a As you like it y Twelfth 
Night.
El articule que este autor cita, Jan Kott : "Los travesti- 
dos en la obra de Shakespeare" en R. Barthes y otros: Li­
terature y sociedad. Barcelona, Martinez Roca, I967.
18 Le&n Felipe, O.C., p. 555.
19 idem, p. 558. V&ase la met&fora, m&s elaborada ya y n&s 
compleja, en el parlamento de Viola -propio de Le&n Feli­
pe- pp. 583-584:
Soy un gran comediante, iverdad? Si se me cierran
los caminos de la suerte,
dir&, como Hamlet, modificando un poco el texto: 
ino os podrla pedir un puesto de gal&n
629
en una companla Intorina de c8micos del reino?
iMe darîan el puesto del gal&n o el de la dama?
El papel de la dama es diflcil... i Dadiiie la damai 
(Nota: Viola, sin duda, se est& dirigiendo al p&blico; y 
esto est& "marcado" tanto en el texto como en la acota­
ci&n. El espectador es integrado en la ficci&n. Puede ad 
vertirse aqui tambi&n el efecto de que Viola cite a Ham­
let).
20 Esperamos las nuevas Obras Complétas que ha anunciado el 
editor y albacea del poeta, Alejandro Finisterre, donde 
tal vez se publique, pues conocemos que Ch. Fry ha dado 
permiso para la impresi&n. Por el momento, he trabajado 
con un texto mecanografiado que el citado editor puso a 
mi disposici&n. Las menciones y citas hacen referencia a 
esa copia, que est& numerada: 2 hojas y 4o folios.
'fi
21 copia mecanografiada citada, p. 32.
22 idem. p. 22,
23 idem. p. 5 .
24 idem. p. 13. Es un parlamento de Tom&s.
25 Decidimos, en este estudio, citar el texto de manera ex- 
tensa, a causa de la carencia de edici&n que pueda con- 
sultarse. Idem, p. 7.
26 idem. p. 23
27 ibidem.
28 idem. p. 13.
29 idem. p. 35.
30 idem. p. 37.
31 idem. p. 39.
32 idem. p. 40.
33 idem. p. 23.








37 El texto de La manzana. Poema cinematogr&flco (primera / 
edicl6n Fondo de Cultura Econ&mica, 1*951) es hoy tambi&n 
asequible en la ediciSn de A. Finisterre, México, 1974, 
dentro de la Col. Leén Felipe.
3O Otaola, La librerta de Arana. Historia y fantasia. M&xico, 
1952, pp. 161-l64. La referencia en L. r I u s , ob. cit., pp.
241-243.
39 En carte del 4 de setiembre de 197& decla Juan Larrea: "En 
efecto. La manzana que menciona se inspiré y hasta un tan­
to abusivamente en un texto mlo hoy todavia in&dito. Cuan­
do me leyé su proyecto cinematogr&fico, le pedl que al me­
nos no lo publicase hasta que apareciera mi Luz Iluminada 
[... ] Estando yo ya en Nueva York lo dio al diario "Nove- 
dades", por lo que, creo, le reconvine". Anade Larrea la 
dedicatoria con la que Leén -"en descargo sin duda de su 
conciencia"- le enviS la ediciSn del libro,
40 "Yo he recogido, adem&s, para componer este poema dos epi- 
sodios, que casi se han disuelto ya en el juego po&tico de 
los slmbolos, de un cuento de D. Benito P&rez Gald&s llama 
do La Sombra" O.C., p. 424. Pero en la primera versién ha­
bla escrito m&s detalladamente: "De aquella Sombra arranca 
esta Manzana, donde aftn queda, como en un edificio nuevo, 
levantado sobre otro antiguo, algo del viejo trazado toda­
via; el misterio del retrato, el episodic del pozo en el 
jardin, el desenfado de Paris y alguna frase de la descri£ 
cién y del di&logo. Pero la nueva arquitectura y las torrjB 
cillas son mlas. El pararrayos es de Juan Larrea". La Man­
zana « M&xico, A, Finisterre, 1974, p. 33.
41 F. Yndur&in, "Sobre El caballero encantado", Ediciones de 
Excmo. Cabildo insular de Gran Canaria, (s.a.). Se mencio­
na esta obra en pp. 5 y 9 Y nota 2,
42 Citamos por la edicién suelta. La sombra. Prélogo de E. 
Chamorro, Madrid, Miguel Castellote, ed. (1972), pp. 93-
94.
43 De ninguna manera podemos adentrarnos en la discusiSn so­
bre el tema de "lo fant&stico" en Leén Felipe; ni aun on 
cl m&s limitado horizonte del estudio de La manzana. Sin 
embargo, aunque sea marginalmente, hemos de justificar la 
afirmaci&n del texto, en cuanto implica de semejanza y de 
diferencia entre Gald&s y Le&n Felipe. Los conceptos que 
aqui usâmes remiten de nuevo al articule citado en la no­
ta 4l.
Ante todo, omitiendo elementos galdosianos, cambiando otros 
y anadiendo los suyos, Le&n Felipe sit&a al especta­
dor ante una via que le induce a preparar su percepci&n 
para algo extrano, quiz&s fant&stico en sentido estricto. 
Esta via se présenta por los siguientes accesos:
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- car&cter y temperamento de Abilio con su gusto por la 
contemplacièn de las estrellas y su modo do vida.
- los ambiantes disenados por los primeros cuadros: mu- 
seo griego, palacio, obras de arte... etc.
- los comentarios y alusiones do los personajes, que una 
y otra vez apuntan a "un misterio".
- las relaciones textuales que sugleren la identidad en­
tre un personaje de la f&bula (Elena) y otro exterior a 
ella (Helena), el cual, adem&s, es portador de su aureo­
la artlstica propia.
Hasta aqui s6lo cabe hablar de preparaci&n de la sensib^ 
lidad e inducci&n de la mente a lo fant&stico; pero nada 
ha aparecido propiamente tal, es decir, inverostmil. Es­
to sucede con la figura de Paris y su entrada en la ac­
ci&n dram&tica; este personaje no es un "sueno" en el 
sentido onlrico normal (aunque lo sea en el sentido espe^  
cial de Le&n Felipe); tampoco es una alucinaci&n, como 
en Gald&s. Su presencia es un hecho fant&stico que perte 
nece a la f&bula dram&tica como tal, pues es inverosimil 
que una o varias figuras de la pintura cobren vida y 
sean rivales do un ser humano en el amor.
Sin embargo, la obra dram&tica, como se comunica, no es 
acabadamente fant&stica. Pues, sobre todo, no es en abso 
luto inverosimil que un autor exprese su punto de vista 
acerca do la historia humana con una f&bula cuyos acto- 
res sean personajes mitol&gicos mezclados con otros de 
su propia creaci&n. En este sentido. La manzana no es una 
obra fant&stica, sino m&s bien simb&lica y casi alog& 
rica por la dcterminada direcci&n en que estamos forza- 
dos a interpreter los simbolos propuestos.
Algo m&s, todavia, asemeja a Le&n Felipe con Gald&s (den 
tro de su gran diferencia): ambos acaban eludiendo la pu 
ra fantasia para meter sus obras en los moldes de cier­
ta racionalidad. Se separan en el modo de hacerlo. Gal­
d&s busca explicaciones cuasi^cientificos aplicadas a la 
causa del proceso de Anselmo, perfectamente ajenas a la 
mente de &ste y propias del narrador. Le&n Felipe acepta 
la pura fantasia, la inverosimilitud de la f&bula, pero 
la convierte en soporte de una interpretaci&n de segundo 
grado; la f&bula es ejemplo y manifestaci&n de una ley un^ 
versai (y, por tanto, necesaria y universalmente v&li- 
da) y, al apoyarse en ella, encuentra su soporte y con- 
sistencia en una estructura extranarrativa, en un siste­
ma de cuno racional (aunque simb&lico, es decir, abierto 
a las interpretaciones ) .
La via racionalizadora de Le&n Felipe es, pues, la "in­
terpretaci&n" de los elementos fant&sticos como simbolos. 
y esa interpretaci&n nos atrevemos a definirla como una 
inversifin de los datos empiricos que observâmes en rela- 
cifin con nuestras categories perceptives. Lo m&s real y 
consistante no son las personas (o las presentadas como 
taies sobre el escenario) y sus "casos", sino un esquema 
abstracto, general, mitico, que los personajes reproducen
V
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necesariamente y sin saberlo. Su peripecia va acompanada 
de mfiltiples explicaciones (menos necesarias aqui por lo 
presencialidad de la acci&n dram&tica). Los porlomentos 
no explican la posibilidad (cientlfica o de otro tipo) 
de que una pintura cobre vida; sino explican cu&l fue la 
causa del suceso y c&mo sobrevino. Asl, tambi&n por este 
camino la obra acaba resultando ser la conciencia de los 
hechos, pl espejo m&gico de los cuentos, donde los pers^ 
najes ven lo esencial, la realidad -esquema y necesidad- 
de si mismos y de su destino. (Ya decla No es cordero....
en su conclusi&n que "el cuadro cerrado de la escena /
es la luno ozogada de un espejo". O.C», p. 624). Culmina,
con esto, el proceso de rcflexi&n sobre si mismo del tea
tro, tan caracterîstico de Le&n Felipe (que parece tener, 
con todo, momentos de expresifin m&s plenos y afortuna- 
dos). Pero, a la vez, élimina de la acci&n lo que de pu- 
ramente fant&stico pudiera tener la obra en su arranque, 
aunque perraanece en toda ella como "atm&sfera" (si se me 
acepta este t&rmino tan vago) acentuada, por la exclu- 
si&n de todo personaje "humano", en la ultima parte.
44 O ^ .  , p. 505.
45 Notemos que la supresi&n, decisive desde tantos puntos 
do vista,de la figura de Alejandro no ocurri& de una so­
la vez. En la primera versi&n, Le&n Felipe mantuvo la r^ 
ferencia al conquistador en unos parlementes al princi­
ple, no al final de la obra, y, seg&n parece, con seme- 
jante funci&n que en la novela; explicar la crisis psic^ 
l&gica del personaje. V&ase ed, cit., pp. 47-48. Pero en 











Anoche, recuerdo bien, anoche 
cuando la contemplaba usted en el lecho 
y la oy& murmurar;!Amor mlo... amor mlol 




era precisamente aquel sueno.
480).
Entonces... Si usted no es una sombra ni un sueno 
ni un delirio 
6qui&n diablos es usted?
Un sueno... pero colectivo.
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El sueno de todos los hombres, que acaba por 
hncerse realidad.
Entonces nace el mito... Yo soy un gran mito, 
hijo de la fiebre... pero de la fiebre de la 
Historia..*
Luego, del mito se hace el sîmbolo...
p. 502).
49 Insistamos, de paso, en el aspecto de totalidad que tiene 
la relaciÔn entre fabula dram&tica e historia humana: el 
cuento dramfitico représenta toda la existencia, el para­
digme mismo de la cxistencia, de acuerdo con el proceso 
de sumisi6n/rebeli6n y de transforméei&n que ya fijamos 
en la poesla. Lo que en otros momentos de la obra de Le&n 
Felipe est& claro ya, es aqui explicite, elev&ndose a fun 
damento mismo y explicaciôn de la obra. Por eso el aspec­
to del sîmbolo résulta aqui m&s destacado:
Vas a entrar... no en una familia... Fljate bien
en esto...
Vas a entrar en una firbita donde juegan simbolos
vivos
todavia, cargados de misterio.
Estamos gobernados por el juego y la fuerza de
los simbolos.
Y hay simbolos mayores que como las estrellas en
el cielo le van marcando al hombre su destino,
(O.C., p. 432. De nuevo en p. 485).
50 Le&n Felipe, O.C., p. 519.
51 idem, p. 520.
52 idem, p. 425.
53 idem, p. 521.
54 Lo que se dice explicitamente de los simbolos est& ya ex
plicado por nosotros en p&ginas précédantes del texto, 
concretamente en la Primera Parte, capîtulo III. Para 
confirmarlo, senalemos los rasgos fundamcntales: 1.- el 
sîmbolo es producto de una creaci&n colectiva, cuyo &rga^ 
no es el sueno, la fantasia, etc, (V&ase la cita de la 
nota 48), 2.- el sîmbolo révéla el sentido de la exis-
tencia, ofrece interpretaciones en forma de destino en-
marcado en el curso de toda la Humanidad. 3.- el slmbo- 
lo expresa fuerzas internas y, de alg&n modo, incontrol^ 
bles, que aparecen en el sueno (de Elena) y en la locura 
(de Abilio),
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55 Le&n Felipe, O.C.. pp. 109-110.
56 Dicho con sus propios t&rntinos po&ticos:
Y siempre la eternà disyuntlva 
o la manzana sin mondar 
o el cr&neo monde de la muerte.
C -  •
Esta es la puerta del Ed&n.
6La puerta de entrada o de salida?
La del amor o de la muerte.•• Entremos valerosos,
que es igual.
(O.C., p. 453).
57 Le&n Felipe, O.C., p. 479* Puede verse tambi&n el di&logo
del cuadro lOQ, p. 496.
58 Le&n Felipe, O.C., p. 520 y v&ase todo el cuadro 150.
59 Le&n Felipe, O .C., p. 468.
60 idem, p. 470 y v&ase tambi&n p. 495, de donde es este di&
logo :
D. Pr&xedes.- En el mundo po&tico
no hay léguas ni reloj, 
no hay espacio ni tiempo...
Todo est& fijo 
y ocurre en un espejo.
Elena.- &En un espejo?
D. Pr&xedes.- En un espe^
jo redondo
donde dan vueltas y vueltas, repiti&ndose 
eternamente nuestros suenos.
Elena.- iNuestros suenos?
D. Pr&xedes.- Bueno... la historia po&tica es quien
suena.
61 O.C., p. 452. Y poco antes, p. 450;
En el principio fue s&lo la Tierra... Una esfera como la
manzana.
Una gran pelota redonda sola, sin jugador, por el espacio,
La an&cdota, el jugador... La Historia vino despu&s.
Aqui empioza la an&cdota... Aqui hay ya una jugada [Se 
refiere a Ad&n y Ëva en el ParnlsoJ
62 Le&n Felipe, O.C., p. 618.
63 Que no guemen a la dama. Copia mecanogr&fica, f. 39.
64 Le&n Felipe, O.C., p. 521.
NOTAS AL CAPITULO III
1 Le6n Felipe, O.C., p. 827 î El Jtiglar8n, ( "Prologulllo" ),
2 Cfr* T. Todorovî "Las categories del rolato literario". 
Comunicaciones« hQ 8. Buenos Aires, ed. Tiempo Contempo- 
râneo, 1974 (4a), p. I76,
3 Lc8n Felipe, O.C., p. 844: "La Mordida".
4 idem, p, 899: "El Pastel&n del bautizo".
5 idem, p. 831. Se repite, con t&rminos semejantes, en pp. 
845, 855 (aqui es un signo visual, con el mismo signifi- 
cado), 875, 887, 909» Es decir, antes de cada uno de los 
cuentos. Y en el caso de "La barca de oro" (p. 899), la 
impresiôn do sorprosa e improvisacifin corre a cargo de 
los "duendecillos", seg&n se deducirla de la acotaciSn.
6 idem, p. 827» La cita corresponde al "Prologuillo" de 
Le&n Felipe para la ediciôn.
7 Las significaciones de estas dos palabras seg&n los dic- 
cionarios.
SOCARBON; "el que se burla disimuladamente", "el que em- 
plea palabras en apariencia inofensivas, en realidad 
c&usticas o quemantes" (Es este rasgo o aspecto verbal 
el que nos interesaba subrayar aqui). (Corominas, dicc. 
etim.)•
(SOCARRONERIA); "astucia o disimulo acompanados de 
burla encubierta". (DRAE, ed. 1970).
"Se aplica a la persona h&bil para burlarse de otro
disimuladamente, con palabras aparentemente inge-
nuas o sérias, aficionado a hacerlo. Cazurro o taimado" 
(Estas son las dos primeras acepciones de la palabra) 
Maria Moliner, Dicc. de uso del espanol).
MARRULLERO: "Marrullerla": "astucia con que halagando a 
uno 30 pretende alucinarle" (DRAE, ed. 1970)
"Ficci&n de amabilidad, buena in 
tenci&n o debilidad con que alguien trata de enganar para 
conseguir su objeto. Rodeo con que alguien disfraza su 
verdadera intenci&n o deseo" (Maria Moliner, dicc. de uso 
del espanol)•
8 Le&n Felipe, O.C., p. 909» V&ase tambi&n la conclusi&n de
"El pastel&n del bautizo", pp. 898-899,
9 Por falsa motivaci&n entiendo el recurso, ya tratado, ni 
azar o la suerte eu la aparici&n de las historiés -tenion 
do en cuenta la imagen del prestidigitador que informa e^ 
te comportami ento- que saca del zurr&n, como del sombrero 
o caja del ilusionista. Pero tambi&n explicaciones como 
&stas; "... existe aqui dentro -por precauci&n- un depar-
V
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tamento separado y oscuro donde estS la p^lvora y el tru^ 
no... los dramones, las tragedies primitives y los roman­
ces b&rbaros y sanguinarios de las antiguas epopeyas... 
Meter& la mano en esta cueva prohibida". (O.C. . p. 8?3).
Y luego; "... ahora necesitamos otra cosa... algo tierno, 
inocente y consolador [...] A ver si doy con una blanca 
palomitçi" (idem, p. 887)
10 Que el juglar sea trasunto del poeta Q'scriptor"], o el 
mismo poeta disfrazado, puede advertirse a partir de las 
citas de versos y poemas anteriores, puestas, en ocasio­
nes a la letra, en boca del juglar. Toda la secuencia in^ 
cial y la final (el Preg&n y el Epllogo) giran alrede- 
dor del tema cuentos-suenos, propio de la serie inclulda 
en Llamadme Publicano, cuyos poemas fueron compuestos po- 
cos anos antes de esta refundicifin de la obra teatral.
Los datos de su aspecto flsico nos remiten, igualmente, a 
otros disfraces del poeta y al sentido de universalidad 
que tiene el ser poeta (barbas, vejez, etc. Cf. "El paya 
so de las bofetadas" hasta I Oh, este viejb y roto violin!). 
Finalmente, la identidad misma es velada y revelada al 
proclamar: "soy aquel viejo vendedor de sombra y llanto / 
que ahora pregona cuentos". Y, sobre todo, "me durmieron 
con un cuento... y me despertaron con un sueno" (Vlase,
O.C., pp. 850, 334 y 536).
11 "Mordida", no se usa con esta acepci&n en Espana.
En Cuba, ûsase morder por enganar o estafar.
12 L. ulus, ob. cit., pp. l40-l4l
13 Aurelio M. Espinosa, Cuentos populares espanoles recogi-
dos de la tradiciôn oral de Espana por  -------. Madrid,
CSIC. 1946. 3 vols. El date del "tonto" o la oposiciSri 
"tonto-listo" sf est& muy presente, aunque es mucho m&s 
abundante el tipo del plcaro, sagaz, astuto y aprovechado. 
V&ase, por ejemplo, "El oblspo y el tonto", (L, 43) y 
"Juan el listo y Juan el tonto" (I, 4l6). El tonto quo 
consigne lo que nadie ha podido lograr, en I, V, nQs. 177-
178.
14 Cfr. Grimm, Cuentos Completes. Barcelona, ed. Labor, 1955, 
pp. 26-29, "Un buen negocio". Un campesino, muy tonto.
10- vende una vaca -entrega las moncdas a las ranas- esp^
ra en vano la devoluci&n.
mata otra vaca -entrega la carne a los perros- espera 
en vano el precio. Va al carnicero a que le pague- el 
carnicero le golpea.
20- se va a quejar al Rey.
el Rey le ofrece su hija - el campesino la rechaza. 
el Rey le hace un ofrecimiento ambiguo; "Quinientos 
bien contados".
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3Q- poticlfcn del soldado de la puerta al canipesino - és- 
te lo code 200.
cambio del judîo que oye la conversac.i 6n -el campesi^ 
no le cede 300,
se presentan todos a cobrar. Son azotes, 
el rey le ofrece el dinero que quiora coger - el cam 
posino murmura del rey y el judlo le denuncia - coni- 
parece ante el Rey y le engana con la verdad.
De estas cuatro secuencias en que dividimos cl cuento, 
s6lo la segunda y la tercera ticncn relaci.6n con nuostra 
historia: aqut hay ofrecimiento, en vez de peticiôn, pe- 
ro, en cualquier caso, la rapacldad de los que Intentan 
aprovecharse de la "inocencia” del carapesino queda cast^ 
gada, mlentras Gste sale beneficiado. El cambio de dine­
ro (oro) / azotes es permanente en ambos casos y quicio . 
de la acciôn, cuyo fin es la inversiftn premio/castigo,
15 R. Ma del Valle Incl&n, "Juan Quinto" en Jardîn Umbrto. 
llistorias de santos, dé aimas en pena. de duendes y de 
ladrones. Espasa-Calpe, Madrid, 1967• Es el primer rela­
te del libro.
16 El patrocinio de San Gaudi&n sobre la abadla galaica nos 
remito a Claves lîricas. de dondo pudo tomar Leôn Felipe 
inspiraciôn para el nombre en Aromas de Leyenda, VII y 
IX. "Prosas de dos ermitanos" y "Estela de prodigio",
17 He aqui la identidad y la diferencia en el esquema de la 
accifin y una muestra de la "copia" textual:
LEON FELIPE
idem. Recuerdo del sacrist&n 
ido. Rczos.
VALLE
El abad se despierta
Entra Juan Quinte ----
Potici5n de dinero ----
Negativa del abad --—
busca Juan Quinte ----
PeticiSn del breviario ----
Reconvenei6n ----
Huida de Juan Quinte 
nuevo crimen
Conversion de Juan Quinte, 
entrada como sacristfin. 
Hay que advertir que este final no sOlo cambia la iina- 
gen de Juan Quinto, sine tambi&n la del abad. 
Textualmente:
"En este tiempo de que ha- 
blaba Micaela, el rector 
era un viejo exclaustrado, 
buen latine y buen teOlogo. 
Tenîa fama de ser muy adi- 
nerado, y se le vela per 
las ferlas chalaneando ca-
"Este que ronca aqul es 
el abad de San Gaudi&n. 
Un viejo exclaustrado, 
gran latinista y buen 
teOlogo, Tiene fama de 
hombre adinerado y se le 
ve algunas veces chala-
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ballero en una yegua tor- 
dilla, siompre con las aJL 
forjas llenas de quesos".
-"iQuO mala idea traes, 
rapaz?
El bigardo levantO el cu- 
chillo.
- La idea que traigo es 
que me entregue el dinero 
que tiene escondido senor 
abad.
El frailuco riO jocundamen 
te. îTfi eres Juan Qulntol 
-1 Pronto me ha reconocidol 
Juan Quinto era alto, fuer 
te, alroso, cenceno. Tenia 
las barbas do cobre y las 
pupilas verdes como dos es^  
meraldas, audaces y exalt^ 
das. Por los caminos, en­
tre chalanes y ferlantes, 
prosperaba la voz de que 
era muy valcroso, y el ex­
claustrado conocla todas 
las hazahas de aquel bigajr 
do que ahora le miraba fi- 
jamente, con el cuchillo 
levantado para aterrorizar 
le,
[>'']
-&Pero qui&n te aconsejO 
para habor tornado este mal 
camino? Ponte a cavar la 
tierra, rapaz.
-To no nacl para cavar la 
tierra, 1Tengo sangre de 
senoresl
-Pues compra una cuerda y 
ahOrcate, porque para ro- 
bar tampoco sirves.
Con estas palabras bajO el 
frailuco las escaleras de 
la solana, y entrO en la 
iglesia para celebrar su 
misa. Juan Quinto huyO gajL 
geando a travSs de unos 
maizales... Y fue en esta 
misma mafiana Ingetiua y fra 
gante cuaiido robO y matO a 
un chal&n en el camino a 
Santa Marla de Mais...etc.
neando por las ferlas, caba- 
llero en una yegua tordilla,
Santa Marla, mater Del, ora 
pro nobis... &Qu& mala idea 
traes, rapaz?... peccatori- 
bus, nunc et in hora mortis 
nostrae, amen.
J .- (Con el cuhillo en alto, 
junto a la cama) Entr&gueme 
el dinero que tiene escond_i 
do, senor abad.
A.- (Riendo jocundo) IT& 
eres Juan Quintal 
J .- Pronto me ha reconocido.
A.- (Con el mlsmo tono cam- 
biado) Conozco todas tus ne- 
gras hazanas, bigardSn... y 
eres tal como te describe el 
terror de las comadres. Alto, 
fuerte, cenceno... con la 
barba y la pelarobrera cobri- 
zos, como Judas... Cuentan 
que eres muy valicnte... pe- 
ro a ml me huele que no... 
que es m&s el ruido que las 
nueces.
-Pero, iqui&n te aconsejS pa 
ra que tomases este mal cami^ 
no? ... 1 Ponte a cavar la 
tierraI
-To no nacl para cavar la 
tierra.
-Pues cGmprate una cuerda y 
ahôrcate... porque para la- 
dr8n no sirves.
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Pero mira... tal vez slrvas pa 
ra sacriat&n,,, se me march& 
ayer el que tenia... Ven conm^ 
go ..J Ya que no has scrvido 
para ser un gran ladrôn, tal 
vez acabes slendo un santo 
ejemplar I San Juan Quinto!
Pues mira... no suena mal...
1 San Juan Quinto;.. ladrfin y 
m&rtirI
18 Frank O'Connor, The Stories of   , London, Hamish
Hamilton, 1933, pp. 52-él, es la ediciSn de la que me he 
servido. En la biblioteca de Le6n Felipe y Berta Gamboa 
(Casa del Lago. Bosque de Chapultepec, Mfixico), he podido 
ver este volumen: Stories of sudden truth. Ballantine Books 
New York. El cuento de O'Connor en las pp. I8I-I89. En "Ta­
ble of Contents" el tltulo aparece marcado con una senal.
19 En el cuento original aparecen la madre y el padre de Jac­
kie y Nora, el nino va a clase y finge un dolor a muelas 
cuando sus corapaneros tienen que confesarse y de ahl el
cambio de dla y el ir solo. Todo esto estfi acertadamente
suprimido en la version dram&tica.
20 "She had a fat, wrinkled old face, and, to Mother's great 
indignation, went round the house in bare feet - the boots 
had her crippled, she said. For dinner she had a jug of 
porter and a pot of potatoes with -sometimes- a bit of 
salt fish, and she poured out the potatoes on the table 
and ate then slowly, with great relish, using her fingers 
by way of a fork" (pp. 52-53, ed. cit.)
(Tenia una cara gruesa y arrugada. Y, con gran indigna- 
ci6n de mi madre, rondaba por la casa con los pies descaJL 
zos: las botas la lisiaban, decla. Para comer, tomaba un 
jarro de cerveza negra y un puchero de patatas, con sala- 
z6n a veces. Desparramaba las patatas sobro la mesa, y en 
tonces las comia lentamente, con gran fruici6n, usando 
sus dedos en lugar del tenedor).
Y en la obra do Le6n Felipe, la descripciSn os esta: "La 
abuela es una vieja egolsta y sorda, grosera, aldeana y 
sin urbanidad... Va siempre descalza. Aqul viene, con una 
olla de papas y una botella de aguardiente bajo el brazo... 
[...] Llega la abuela a la mesa (%. . .1 Toma despu&s unas 
papas con los dedos y comienza a comerselas groseramentel',
21 El capltulo de Cervantes tiene los siguientes episodios; 
Invocaciôn (&ir6nica?) al sol.
Llegada al pueblo o villa y ceremonies de atribuciSn del 
cargo,
Los juicios: di&logo con el mayordomo
los dos hombres y el peso do las caperuzas
los dos viejos y el pago de la deuda
la mujer y el hombre y el caso de la violaci6n
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22 E. Stalger, Concertas fondamentales de poStlca. Madrid, 
Rialp, 1966, plTI 1Ü3-1U4. La colierencia -unidad formai 
e intencional del drama- del mundo que el autor lleva a 
la escena impone que todos los datos ofrecidos tengan 
relaciSn con la idea central (forma configuradora o "e_s 
quema dinSmico" de H. Gouhier). Ast, todo tiendc a un 
juicio:, el juez elige, de la totalidad del material, s6 
lo aquello que le ayuda a pronunciar una sentencia jus- 
ta. Aqul el juez es el dramaturge y el material la obra 
in fieri. Pero invirtlendo el &ngulo de visi6n, desde 
la obra acabada, el p6blico es el juez y la obra, en su 
forma, manifiesta su tendencia potencial como drama a 
revestir el aspecto del juicio, es decir, a incluir den 
tro de su estructura el desarrollo que la form6. Juicio 
y drama se penetran, aunque el segundo posee una flexi- 
bilidad in&dita desde que "mezcla y confonde" las fun- 
ciones y los caractères, y permite, por ejemplo, que S5 
focles présente al h6roe como juez culpable.
23 Estoy hablando en tSrminos générales. No pretendo elim^ 
nar la tradici&n del drama psicolôgico, por ejemplo. La 
mira de mi exposiciôn est& puesta en la objetividad que 
supone el drama en cuanto presentaci6n , y en la exterio 
ridad de nuestro conocimiento, lo cual tampoco quiere 
tener nada que ver con superficialidad y con mera apa- 
riencia: la escena del sueno de Lady Macbeth nos llega 
por una presentaciôn objetiva y exterior y, sin embar­
go, introduce nuestra mirada hasta zonas subconscientes 
de su psiquismo con una profundidad estremecedora.
24 El texto que sirve de modelo para la refundici6n de 
LeSn Felipe es el pùblicado en el Romancero General,
B.A.E. nO 10, vol, I, pp. 224-22?. Hay otras versiones 
que recoge o cita Men&ndez Pelayo: Antologla..♦ IX, 
pp. 239-240 y algunas m&s en Hispanoamérica, como va­
riante semipopular de las anteriores. Cfr. R. Men&ndez 
Pidal; "Los romances tradicionales en Amêrica". Cultu­
re Espanola, I, 1906, pp. 72-111} nuestro romance en 
las pp. # 7-89. El nombre del protagoniste varia 
-Cond'de Mayorqula o Lombardia- pero la secuencia de 
los acontecimientos y los orlgenes de las iniciativas 
permanecen. Como confirmaciôn y muestra de la refundi- 
ci&n del romance en la versi&n que hemos senalado, he 
aqul algunas secuencias de los textos coroparados.
ROMANCE LEON FELIPE
Prometisteis a la Infanta A la Princesa jurasteis
lo que olla no os pedla, que con ella oasarlais
de siempre ser su marido, y a ella ser vuostra mujer
y a ella que le placla. m&s que nada le placla....
Si a otras cosas pasaste Si otras cosas ocurrieron
no entro en esa porfla. no es hora de discutirlas.•.
Otra cosa os digo, Conde, y esto os quiero decir,Conde,
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de que m&s os pesarlat 
que mat&ls a la Condesa 
que asl cumple a la hori 
ra mia 
Ech&ls fama de que es 
muerta 
de cierto mal que tenla 
y tratarse ha el casamlento 
como cosa no sablda.
(versos 155-168)
Yo la matar&, buen rey 
mas no ser& la culpa miat 
vos os avendr&ls con Dios 
en el fin de vuestra vida 
(versos 197-200)
con el aima compungida.•• 
que a la Infanta mat&is luego. 
asi cumple a la honra mia...
Decid despu&s que ella es 
muerta
de un cierto mal que ténia... 
y esta misma madrugada 
os casarèis con mi hije.
(p. 881)
Yo la matar&, mi rey... 
mas no ser& culpa mia...
Vos os avendr&is con Dios 
al final de vuestra vida.
(p. 882)
Asi puede hacerse una comparaci&n précisa a lo largo de 
todo el resto de la obra: p. 243 - versos 245-312; p. 
284 - versos 313-350; p. 285 - versos 355-394, etc. So­
bre el mismo argumento, Lope de Vega escribiô La fuerza 
lastimosa. (B.A.E., vol. 4l, pp. 257-280).
25 Puera de estos hechos, otros cambios parecen tener tam- 
bi&n un car&cter m&s emotivo y literario y son fundamen 
talmente: la escena del cumplimiento, recortada con ma­
yor economia e intensidad dram&tica, y la conclusifin de 
la obra, oy&ndose en off las palabras reiteradas del em 
plazamiento de la Infanta con una subjetivaciôn que re- 
salta la fuerza de este emplazamiento como respuesta a 
la violencia ejercida contra ella.
26 El cuento original es de Thomas Hardy. El titulo es The 
three Strangers, perteneciente a la obra Wesscx Taies 
(1888). En castellano hay una traducci&n antigua; Los 
très forasteros y otras narraciones, por TomSs Hardy, 
Roberto Luis Stevenson, Oscar Wilde y Benjamin Disraeli 
(conde de Baconsfield). Traducidas del ingl&s por José 
Dunday. Barcelona, Sociedad General Espanola de Libre- 
ria, 1929. Como la adaptaciSn de Le&n Felipe s6lo en a^ 
gunos rasgos sigue al original, no nos interesa si uti- 
liz5 esta versiSn o, como es lo m&s probable, el origi­
nal ingl&s. Recientemente se ha pùblicado otra versiSn 
castellana de este cuento: (Th. Hardy: El brazo marchi- 
to. Madrid, Alianza ed., 1974. Es el primer cuento de 
esta antologia, pp. 9-37).
27 "Este era un cuento ingl&s de Tom&s Hardy pero yo
lo he reducido y desfigurado, S6lo he dejado los perso- 
najes centrales y algunas palabras del di&logo, Luego 
he tomado otro camino..." (Le6n Felipe, O.C., p. 899).
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28 Cfr. G&rard Genette: "Fronteras del relate" en Comunica- 
ciones nQ 8 , pp. 193-208 y especlficainentc, I96-I98.
29 Al margen indiquemos la Importancla posterior del violin 
on la poesla de Le8n Felipe, pues da tltulo a una obra 
importante. En el poema "Le&n Felipe con los Angeles" 
destaca la importancla de la interpretacifin y la oposi- 
ci8n ei^tre el instrumente vulgar y el stradivarius.
30 Como excepci&n, Le8n Felipe no menciona. el nombre del 
autor del cuento original. Se trata do 0. Henry (William 
Sidney Porter): "The gift of the Maggi", narraci&n que apja 
rece traducida, con el mismo tltulo, en Cuatro p&ginas 
de la vida. Narraciones. Barcelona, Plaza-Jan&s, 1963,
pp. 35-42, (En 1954 habla sido llevada al cine, en una 
pellcula de episodios seleccionados por J. Steinbeck, 
producida por la Twentieth Century Fox, y llamada 0 'Hen­
ry 's Full House, en castellano Cuatro p&ginas de la vida, 
también).
31 La fuente para este apartado del signo es; T. Kowzan:
"El signo en el teatro... Introducci&n a la semlologla 
del arte del espect&culo", en Th. W. Adorno y otros; El 
teatro y su crisis actual. Caracas, Monte Avila edito- 
res, 1969, pp. 25-60. El articule de T. Kowzan fue publ^ 
cado primeramente en Diogëne, 16 (1968), pp. 35-59*
En el texto indice las reducciones impuestas al cuadro 
general de Kowzan, pues nos basamos necesariamente en una 
lectura y no una representaci&n. Esto nos reduce a 
los elementos m&s esenciales y permanentes que ser&n ne- 
cesarios en cualquier representaci8n. Asl, atendemos
1.- a las apariencias oxteriores del actor como persona- 
je; maquillaje, pienado, vestido o disfraz...
2.- al espacio esc&nico: accesorios, decorados, ilumina- 
ci&n.
3.- a los efectos sonoros no articulados: m&sica, sonido. 
La elecci&n puede ser reducida, pero no arbitraria. Estos 
signes seleccionados tienen relaci&n directs con el micro 
universe teatral en sus aspectos fundamentales: primacla 
del actor (aqul, en cuanto presencia flsica) como expre- 
si6n del antropocentrismo del teatro; puestos estos ele­
mentos del marco tal como son significados, podemos pasar 
al punto siguiente, al an&lisis actancial que tiene que 
ver m&s precisamente con las acciones (el "universe de 
fuerzas" de E. Souriau, "un rapport de forces en équili­
bre instable" como &1 define refiri&ndose a la situaciën. 
Cfr. Le 200.000 situations dramatiques, p. 30).
Pero estos elementos présentes en la situaci6n nos lleva 
rfin a ver la relaci6n y progresiôn conjunta gracias a 
los resortes dram&ticos, y el ritmo total asl logrado. 
Adem&s, el punto do vista nos indicar& la perspective t^ 
tal sobre el coqjunto descrito: personajes, universo, 
fuerzns-funciones, situaci&n, acci6n. Totalidad ordenada 
desde dentro segùn una perspective para ser vista desde 
fuera.
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Aqul tenemos, por lo tanto, articulados por su orden, los 
aspectos del an&lisis que sigue. Una justificaci&n de la 
necesidad de ostos aspectos en este orden vendr& dada por 
una teorla dram&tica general, la cual tendrla que abordar 
estos puntos, al nienos como hip&tesis inicial de trabajo:
- el universe de la obra
- la obra, espect&culo y comunicaci&n
- la obra, forma y estructura,
Puede verse tambi&n; Semiologla del teatro, Barcelona, 
Planeta, 1975 y el nfl 8 de Poétique, que contiens varios 
articulas sobre el tema.
32 Le&n Felipe, O.C., pp. 829-83I.
33 Estos versos "Soy un personaje trashumante
equlvoco... y sin tiempo... (p. 83O), 
pienso que remiten a la figura del poeta "viejo pastor 
trashumante" en "El zurr&n de las piedras" de I Oh. este 
viejo y roto viollnl Insinuaci&n apoyada por la presencia 
de un zurr&n en el costado del personaje. Todo junto, pa- 
sando por la mediaci&n necesaria de esa figura-imagen del 
poeta, tal vez apunten, un poco m&s all&, a una incita- 
ci&n que seguimos, pese a nuestro dudoso derecho, hasta 
la persona del poeta. José Ram&n Arana, quien conoci& en 
M&xico a Le&n Felipe en las tertulias de su librerîa, co- 
menta de êl; "Entonces, el vagabundo que fue siempre ha- 
cla de nuevo de las suyas ,.. Luego de rodar algunos me 
ses empezaba a sentir suave tir&n ... y emprendla el r^ 
torno, y colgaba, hasta otra, el imaginerio zurr&n de sus 
andanzas" Cfr. "Le&n Felipe, el poeta de la sed". El Uro- 
gallo. nQ O, diciembre I969, pp. 26-27.
34 Le&n Felipe, 0.C.. p. 829.
35 S.W. Dawsonï Drama and the dramatic. The Critical Idiom. 
Methuen and C ^  Ltd. 197^ (reprint), p. 63 : un personaje 
dram&tico es una idea compleja. La idea no aparece extra- 
na cuando se advierte que esto es verdad tambi&n de los 
caractères hist&ricos como Napole&n, la Reina Victoria,
Stalin o Hitler. Entender un personaje dram&tico implies 
entender una acci&n compléta, contenida en si misma, la 
cual no puede ser cambiada nunca por el descubrimiento de 
una nueva evidencia (exterior al drama); cada cosa es si^ 
nificante dentro de la obra y nada es significants que no 
esté en la obra.
36 H. Gouhier: La obra teatral. Eudeba, Buenos Aires, 106l, 
p. 17. Cfr. también el capltulo 20 de este estudio del au 




37 En la dramaturgie convencionalmente dividldd en escenas, 
éstas cambian cuando se altera la relaciôn de persona- 
jes (entradas o salidas) y cuando cambia el lugar de la 
acci&n, cosa mucho m&s frecuente en nuestro teatro cl&si 
co o en Shakespeare.
38 "La base de tal conocimiento es el reconocimlento de que 
la acci&n es el lenguaje, que el lenguaje créa el mundo
dram&tico de la obra y que la relaci&n entre este mundo
y la realidad es metaf&rica ^... , El lenguaje de una obra 
establece para el p&blico lo que son los criterios 
de posibilidad y probabilidad; movimiento, gestos, uti- 
11aje y escenario son auxiliares, los cuales, hablando IdeaJL 
mente, deberîan creccr del lenguaje creative" S.W, 
Dawson: ob. cit.
39 P. Levitt: ob cit., p. 46.
40 Como complemento de lo que se manifiesta en el texto, ex
pongo a continuaci&n los espacios configurados en su op£ 
sici&n, en cada uno de los cuentos:
"La Mordida": camino/palacio
"El Abad" : exterior-campo/interior-habitaci&n
(subespacio: abajo / arriba)
"La Primera Confesi&n" ; casa/iglesia = interior/exterior
(jardîn).
"Justicia": exterior-campo / interior: sala del juicio
pueblo
(llegada desde) (estancia en)
"La Princesa": palacio/casa (Recordemos los très espa­
cios del Romance: Palacio/camino/casa),
"La barca de oro": calle/joyerla.
"Trist&n e Isolda" i calle/habitaci&n.
41 P. Levitt; ob. cit., de quien tomo alguno de estos ras­
gos, concede mucha importancia en su an&lisis a estos ob 
jetos, como cl abanico en El abanico de Lady Windermere, 
de Oscar Wilde, que describe minuciosamente desde este 
punto de vista, V&ase tambi&n al articule citado de T. 
Kowzan.
Un ejemplo de supersigno est& en la oposici&n inevitable, 
aunque no necesariamente consciente, que debe establecer 
el espectador-lector entre el cuchillo de Juan Quinto y 
el breviario del abad (y no con su sotana, por ejemplo).
En el mismo caso, pero m&s extremadamente, los regalos de 
Trist&n e Isolda: su relaci&n explicita es estructural.
Un caso en que el objeto provoca la acci&n est& en "El 
pastel&n del bautizo". La ambici&n por la boisa de Simpl^ 
cio o por el violin del mendigo son otros ejemplos del 
mismo hecho. En cambio, la boisa de "Justicia" tiene un 
valor -a mi entender- elemental y fundamentalmente repre­
sentative .
42 Valle Incl&n: "Juan Qjjinto". Jardin Unibrto, ed. cit.,
p. 13.
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43 R. Barthes ; "Introducclfin al an&lisis estructural de los 
relates". Comunicaciones, nQ 8, p, 15.
44 A, Greimas: Sem&ntica estructural. Madrid, Gredos, 1973, 
p. 326. Y v&ase del mismo autor, aunque en el texto no 
nos referimos a &1. En torno al sentido, Madrid, Fragua,
1973.
45 A, Greimas: Sem&ntica, p. 276.
46 idem, pp. 317 y 321-325.
47 Le&n Felipe, O.C., p. 852.
48 idem, p. 879.
49 MAYORDOMO: "Es costumbre antigua de esta tierra, senor 
Gobernador, que el que viene a tomar posesi&n de esta 
famosa Insula est& obligado a responder a una pregunta 
que se le hiciera, que sea algo intrincada y dificultosa: 
de cuya respuesta el pueblo toma y toca el pulso del inge 
nio de su nuevo gobernador, y asl se alegra y entristece 
con su venida" O.C., p. 868.
50 Le&n Felipe, O.C., p. 836.
51 idem, p. 911.
52 El h&roe encuentra una gran dificultad para su realiza-
ci&n. Y esto, en el nivel del relate dram&tico, aparece 
como efecto de la multiplicaci&n do los oponentes o repe- 
tici&n de la prueba, Asl, la distribuci&n de la funci&n op^ 
nente entre très personajes en "La primera confesi&n"
(si no estoy en un error) o cl desdoblamiento de los Por-
teros en "La Mordida", sin negar otras posibles funciones 
narratives, y las repeticiones del di&logo, tienen este 
valor.
El Conde de "La Princesa dona Gauda" ofrece un sincretis- 
mo de funciones que résulta imposible : primeramente es el 
objeto del deseo de la Princesa. Y luego, investido por 
el mandamiento del Rey, es el sujeto de la acci&n y el op^ 
nente. Tal unifin représenta la propia destrucci&n por 
parte del personaje y la frustraci&n de la imagen del boni 
bre que el conjunto de los cuentos présenta.
55 Esto se puede describir tambi&n como sincretismo de fun­
ciones actanciales en un mismo actor. Aqul, el h&roe refî­
ne en si la funci&n de sujeto y la de destinatario del ob 
jeto| es decir, el eje del deseo y el eje de la comunica­
ci&n confluyen en êl. El es su propio creador. En otras 
ocasiones, vgr. en "Justicia", es el pueblo el destinata­
rio, y por tanto hay una acci&n trascendente del sujeto.
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54 Este punto de la refloxl6n viene sugerido por el an&lisis 
que Greimas ofrece como modelo de interpretaci&n en En 
torno al sentido, pp. 298-299: "La estructura de los ac- 
tantes del relato"; "De todo esto se desprende que la na- 
rraci&n se desenvuelve no en dos, sino en très niveles 
distintos. Los papeles, o unidades actanciales elementa- 
les que,corresponden a campos funcionales coherentes, pue 
den componer dos tipos de unidades m&s amplias: los acto- 
res o unidades del diseurso, y los actantea, o unidades 
del relato.
Si el actante se define por la identidad de la funci6n o 
atribuciôn de una misma esfera de actividad, (estructura 
ble, por tanto, en un sistema simple), el actor es la "*ex 
presiSn ocurrencial" de uno solo y el mismo actante. Cfr.
A. Greimas, Sem&ntica estructural, p. 267»
El actor como individuo, puede asumir uno o varios pape­
les. Y el papel tiene el mismo contenido que el actor, pja 
ro sin individuaci&n: "su carâcter especlfico es el anon^ 
mato o la socialidad sin concreciôn". En torno al sentido. 
p. 299.
55 E. Souriau: Les 200.000 situations dramatiques. Cfr. vgr., 
p. 137: "L'angle de connaissance..." etc. Y: "Et tout 
l'art th&atral (et même l'art litt&raire en g&n&ral, à 
cette égard) consiste en cela â trouver sous quel angle
de vue le monde à présenter est le plus pittoresque, le 
plus étrange, le plus vibrant, ou le plus significatif de 
soi-même". Y también, p. 123, etc.
56 Le&n Felipe, O.C., p. 867.
57 En este sentido decla E. Souriau: "Il est sympathique
[...] , en ce sense que, bon gré mal gré, c'est par ses 
yeux -en sympathique, c 'est-d-dire en correspondance pri­
vilégiée avec lui que nous voyons 1 'universe scénique, 
c'est par rapport é lui que nous ressentons la situation; 
c'est en lui que -même avec horreur- nous plaçons le centre 
perceptif et appréciatif." Ob. cit., p. 126.
58 M. Pagnini: Estructura literaria y método crttico, Madrid, 
ediciones C&tedra, 1965, p. 122,
59 Le&n Felipe, O.C., p. 834.
60 Pienso que la anterior obaervaci&n de Souriau no es ajena 
a esto, aunque s&lo indica la norma m&s general (nota 55). 
Las adaptaciones de Le&n Felipe mantienen una gran coheren 
cia con su mundo poem&tico, por un lado, pero también son 
coherentes con ellas mismas en cuanto manifestaciones oca- 
sionales -"anecd&ticas"- de un "sentido de la existencia" 
que adopta la forma dram&tica para mostrar el paso entre 
la realidad y el Ideal en forma diacr&nica, como acci&n 
humana. Que el punto <(e vista coïncida siempre con esta 
perspectiva signifies que estâmes en el buen camino cuando
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la senalamos como clave de interpretaci&n para nuestro 
trabajo sobre esta parte de la obra del autor.
61 Le&n Felipe, O.C., p. 909.
62 idem, p. 899.
63 idem, p. 829.
64 idem, p. 833.
65 Para esta interpretaci&n, cfr. C. Brooks: "Irony as a 
Principle of Structure". Literary opinion in America.
New York, I968 (3a), vol. Il, pp. 729-7^11 • En el mismo 
sentido, el p&rrafo siguiente de S.W. Dawson, ob. cit., 
p. 36: "cuando hablamos de la estructura dram&tica esta? 
mos haciendo abstracci&n del modo como las situaciones 
se refieren unas a otras y del modo como nuestra aten- 
ci&n se dirige a estas situaciones hasta unificarlas en 
una acci&n" (trad, del ingl&s).
66 S.W. Dawson: ob. cit., p. 40.
67 Esto mismo lo ponen de relieve crlticos que se plantean 
estructuralmente la comprensi&n de la obra. Asl S.W. 
Dawson: "este es el supremo arte del dramaturge, la créa 
cifin de un sentido subyacente de qu& debe ser la acci&n, 
lo cual no emerge a la luz de la conciencia hasta que la 
acci&n ha alcanzado el final; de forma que hay una pcrp^ 
tua tensi&n entre &ste y lo que est& ocurriendo en cada 
inomento particular" (trad, del ingl&s). Ob. cit., p. 33. 
P. Levitt, ob. cit., p. 54, habla, incluse, de una cier- 
ta Gestalt en relaci&n con un principle formai unifica- 
dor, que es tambi&n operative. Esto mismo, visto m&s 
bien desde el lado psicol&gico, se transforma en la "ley 
de la continuaci&n correcte" (law of good continuation) 
y en la "ley de conclusi&n" (law of closure). El especta 
dor anticipa porque tiene conocimiento de un modelo fam_i 
liar en la obra (un arquetipo) que êl percibe en la obra. 
Este es el origon de la scdne-d-faire y de las posibles 
considéraclones en torno a la "carpinterla teatral", re­
ducida en ocasiones a recursos formales sin inter&s.
68 Cfr. A, Martinet: La lingulstica. Barcelona, ed. Anagra­
ms, 1972, p. 57 y sgtes.
69 C. Brooks, art, cit.,: "Now the obvious warping of a 
statement by the context we characterize as "ironical"" 
(p. 750). "Invulnerability to irony is the stability of 
a context in which the internal pressures balance and 
mutually support each other". Ambas perspectives son 
confInventes. Sale de nuestro campo de an&lisis desarro- 
llar ahora lo que suponen las relaciones texto-contexto 
y mensaje-situaci&n, m&s de lo que nos sirve para com-
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prender la ironia en la obra y el rocurso que de ella ha- 
ce Lefin Felipe.
70 P.C. S&inz de Robles; Diccionario do la literatvira. Ma­
drid, Aguilar, I965 (3® tômo 1, ppl 662-663. Y anade; 
"Mayans definiS la ironia como 'la traslacl&n de la pro­
pia significaci&n a la opuesta'", Parece que todos coinc^ 
den en el mismo car&cter fundamental.
71 D.C. Muecke, The Compass of Irony. London, 19&9. Irony.
The critical Idiom. Methuen and Co. ltd, [London][l970j. 
Passim. V&ase, por ejemplo, pp. 26-30. Los cinco elemen­
tos que &1 selecclona en este resumen para comprender y 
describir la ironia son:
- la inocencia o inadvertencia confiada.
- el contraste entre la realidad y la aparicncia.
- la comicidad (generalmente acompanoda de un efecto do- 
loroso).
- "separaci&n" como objetividad o desapasionamiento.
- elemento est&tico.
Estos rasgos o caractères, que configuran una situaci&n o 
un discurso ir&nicos, aparecen en este estudio referidos 
concretamente a determinados usos propios de Le&n Felipe; 
es decir, en relaci&n con la marcha del estudio. V&ase, 
m&s adelante, la relaci&n objetividad y desapasionamiento 
con el compromise como la relaci&n ironla-locura; y el 
contraste realidad-apariencia en la situaci&n, en la mis­
ma "composici&n" del personaje y en la articulaci&n de la 
obra, segun la estructura ya comentada de oposici&n situa 
ci&n inicial vs. situaci&n final.
72 De alg&n modo, tambi&n esto lo ha dicho S.W. Dawson, ob, 
cit., pp. 60-62. "En literature, el inter&s por los con- 
ceptos es primarlamente ir&nico, porque la ironia es el 
modo de mostrar c&mo la complejidad de la experiencia ha- 
ce necesaria una continua reinterpretaci&n de nuestro len 
guaje conceptual para enfrentarse [...] al modo seg&n el 
cual las cosas son o pueden ser [...] El drama es la ex- 
tensi&n final de la ironia en la exploraci&n creative de 
los conceptos".
73 Para el elemento est&tico como car&cter b&sico de la iro­
nia, cfr. D.C. Muecke, Irony, p. 48. Para &1 consiste en 
la consecuciôn del efecto supremo por los medios menos ex 
travagantes. Por lo dicho en el texto, yo senalarla como 
rasgos de este car&cter est&tico: la ambigüedad clara, la 
intencionalidad expresiva basada en la economia de medios, 
el perspectivisme que confiere profundidad, y cierto po- 
der catSrtico ejercido sobre la mente y la sensibilidad 
del espectador.
74 Aqui convendrla referirse a la comprensi&n del espectador 
de este sistema; el cual ser& visto como ir&nico con ma-
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yor fuerza cuanto m&s advierte la situaci&n de la vlctima 
como posible en su existencia cotidiana, producto del gr^ 
do parcial do conocimiento y de plasticidad que le es per 
mitido al comportamiento humano en cada momento. As! ad­
vierte su condici&n de espectador en el mismo hecho de sa 
berlo todo. Porque esto le es Imposible en la vida y s&lo 
se le da en el arte como un modo de rescatar la parciali- 
dad de la existencia y de enfrentarla como una limitaci&n 
que debe ser trasccndida y aceptada. Formalmente, el es­
pectador es un observador no-observado. Pero en la vida 
esta posici&n de privilégia no existe, y asî, siempre ca- 
bo una ulterior ironia (excepte si aceptamos la imagen de 
Dios como ironiste supremo. Lo cual se relaciona con la 
visi&n dram&tica de la existencia y con la tragedia del 
h&roe bajo la mirada del dios).
75 Le&n Felipe, O.C., p. 1017: "Alas y Jorobas..."
76 Cfr. D.C, Muecke, ob.cit., p. 79.
77 Le&n Felipe, O.C., p. 1014. La cualidad de este poema ha 
sido expresada por el autor unas llneas antes del frag­
mente citado: "Junte a mf, coordinados conmigo, sindica- 
dos conmigo hay un ej&rcito, un pueblo de locos y quijo- 
tes... de poetas espanoles, en cuya poesla la justicia y 
la moral caen frecuentornente sobre la canci&n y la defor- 
man y humanizan..." ibidem. Le&n Felipe se introduce, 
pues, en lo que &1 considéra la tradici&n del genio po&ti^ 
co espanol, que radica en esta preocupaci&n. El poeta es- 
panol no es un poeta pure, Los elementos &ticos suelen 
"embarullar y manchar" sus grandes creaciones artisticas 
-l ir&nico Le&n Felipe!- y por esto los persona jes se rebje 
lan contra el autor y lo juzgan, en una definitive y ela- 
borada inversi&n ir&nica que aparece en Cervantes o en 
Unamuno, Pero esa rebeldla es s&lo posible porque el au­
tor se ha implicado y comprometido en el mundo del perso­
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